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ملخص: 
يهدف  البحث  اإلى  تتبع  توظيف  الاأوزان  ال�صعرية  المتنوعة،  في  ال�صعر  الفل�صطيني 
المعا�صر، تحت باب مجامع الاأنغام، ومحاولة الك�صف عن قيمه النغمية الدالة، في م�صمار 
التوظيف الاإيقاعي، بما يتنا�صب مع الدفقات ال�صعورية التي ت�صكل مجموعة الق�صائد، في 
عينة الدرا�صة، التي تنوعت نغمات �صياغتها المو�صيقية. كما يهدف اإلى رفد الم�صهد النقدي 
العربي المعا�صر بمقاربة نقدية تنطلق من الن�صو�ص وت�صتجلي ملامحها المو�صيقية. 
كما  طبِّق  المنهج  الو�صفي  التحليلي،  بالغو�ص  في  بنية  الن�صو�ص،  وتتبع  اأ�صكال 
�صياغتها  المو�صيقية،  وبيان  التوا�صجات  الع�صوية  بين  الاأنغام،  و�صل�صلة  التناغمات، 
والان�صجامات المختلفة، التي �صوغت الانتقال من نغم اإلى نغم عند ت�صكيل الق�صائد. 
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Abstract: 
The research aims to follow the use of variety in the poetic meters in the 
modern Palestinian poetry which comes under the melodies section varieties. 
It also tries to disclose the value of the tonal function in the area of rhythmic 
employment which suits the emotional streams that form the set of poems 
of the sample of the study. It also aims to supply the contemporary Arab 
critical scene with a critical study which clarifies the musical features in the 
poetic texts. The descriptive analytical approach has been applied by diving 
into the text structure, following its musical forms drafting and clarifying the 
harmony between melodies and the different harmonies which justify moving 
from one tune to another in the formation of the poems. 
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مقدمة: 
واكب  نمو  حركة  ال�صعر  وتطورها  منذ  القرن  التا�صع  ع�صر  ومطلع  القرن  الع�صرين، 
محاولات  للتجديد  والتطوير  في  ا�صتخدام  تقانات  الاإيقاع  المو�صيقي،  نتيجة  للانفتاح 
الثقافي والتلاقح المعرفي، وتراكم نتاجات  الم�صاعر وتطورها، بتوظيف تقانات  تت�صاوق 
مع طبيعة التجارب ال�صعرية التي تبلورت وت�صعبت، وات�صحت بتعقيدات الحياة المعا�صرة، 
و�صرعة الوتيرة في تطورها. 
وواكب الم�صهد ال�صعرّي الفل�صطيني المعا�صر حركة التطور، فانطلق العديد من ال�صعراء 
يجربون  ما  ا�صتجد  في  الم�صهد  ال�صعري  العربي  على  الم�صتوي  ال�صكلي،  بما  يتنا�صب  مع 
خ�صو�صية تجاربهم ال�صعرية. 
حاولت  اإلقاء  ال�صوء بال�صبر والتحليل على عملية المزج بين عنا�صر  الوزن ب�صقيها: 
البحور والتفعيلات، بو�صفها تقانة من تقانات التطور النغمي، التي اأفادوا منها ووظفوها 
في نتاجهم ال�صعرّي، تطورا ً�صكليًا ي�صهم في تجلية مو�صوعات تجاربهم. لا�صتفراغ �صحناتهم 
العاطفية،  واجتهدت  في  تقديم  مقاربة  نقدية  تحليلية  لق�صائد  متكاملة  قدر  الم�صتطاع، 
واكتفيت في بع�ص المواطن بالاإ�صارة لبع�ص الق�صائد التي ورد فيها مزج بين التفعيلات، 
دون تحليل، بما يتنا�صب مع طبيعة البحث. 
فتتبعت  مفهوم  مجامع  البحور،  في  ال�صعر  العربي  الحديث  والمعا�صر،  وفي  ال�صعر 
الفل�صطيني المعا�صر، بو�صفه امتدادا ًلحركة ال�صعر العربي. وحللت بنيات العديد من الق�صائد، 
تحليًلا نغميًا �صوتيًا، وربطت بين مكوناتها النغمية، ودلالاتها، وم�صوغات الانتقال من نغم 
اإلى نغم. 
ولتكون  ال�صورة  وا�صحة  حاولت  التنويع  في  توظيف  الق�صائد  التي  اخترتها  لعدد 
من  ال�صعراء وهم: محمود دروي�ص، و�صميح  القا�صم، وعز  الدين المنا�صرة، وفدوى طوقان، 
واأحمد دحبور، ومحمد القي�صي، واإبراهيم ن�صر الله، ومحمد حلمي الري�صة، اإ�صافة اإلى عدد 
من ال�صعراء هم:، و�صيم الكردي، وتوفيق الحاج، وبا�صم النبري�ص؛ للفت الانتباه اإلى حيوية 
الم�صهد ال�صعري الفل�صطيني المعا�صر. 
حاولت  بهذا  التنوع  اإلقاء  ال�صوء  على  الظاهرة  وتحليلها،  للخروج  بنتائج  نقدية 
�صادقة، دون تمييز، فلم اأنت�صر لن�صو�ص الرواد، واأغفْل ن�صو�ص غيرهم، بل كنت اأنطلق من 
بنية الن�صو�ص بغ�ص النظر عن �صهرة اأ�صماء قائليها، وبهذا التوجه تكت�صب الدرا�صة قيمة 
نقدية ت�صعها في م�صمار النقد الذي ي�صفي على الم�صهد النقدي عمقا وتجديدا. 
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ولتحقيق الهدف المن�صود انطلقت من بنية الن�صو�ص، لا�صتكناه م�صامينها، ومنا�صبة 
ت�صكيلها المو�صيقي، في تنويعاته  النغمية المختلفة، فتتبعت  اأ�صكال �صياغتها المو�صيقية، 
للوقوف  على  مكونات  توا�صجاتها  الع�صوية،  التي  اأ�صهمت  في  تنوع  اإيقاعات  نغماتها، 
و�صل�صلة  التناغمات،  والان�صجامات  المختلفة،  التي  �صوغت  الانتقال  من  نغم  اإلى  نغم  عند 
ت�صكيل الق�صائد المختلفة، بما يتنا�صب مع تجاربهم ال�صعورية. 
مجامع الأنغام في الشعر العربي الحديث: 
يعني م�صطلح مجامع الاأنغام اعتماد ال�صعراء على اأكثر من وزن عرو�صي، ل�صياغة 
ق�صائدهم، وهي ظاهرة بارزة لدى العديد من ال�صعراء الفل�صطينيين، اعتمدوا عليها في نقل 
الاأحا�صي�ص المختلفة وت�صوير الم�صهد الذي ي�صورونه. 
وهذه الظاهرة لي�صت وليدة الم�صهد ال�صعري الفل�صطيني؛ بل كانت موجودة في العديد 
من ق�صائد ال�صعر العربي الحديث، كما في اأ�صعار مدر�صة المهجر، وجماعة اأبولو، ومن نماذج 
ذلك الا�صتخدام في ال�صعر المهجري، ق�صيدة المواكب لجبران خليل جبران (1) التي عاقب فيها 
بين اأبيات من بحر الب�صيط، واأبيات من مجزوء الرمل على امتداد الق�صيدة. بما يتنا�صب مع 
الم�صاعر  الم�صاحبة  للفكرة  وفل�صفته  التي يعبر عنها، ونظرته  للاإن�صان  والوجود.  «فكانت 
ق�صيدة  المواكب  تجديدا ً وا�صحًا  في  هيكلية  ال�صعر  الموزون  المقفى،  اإذ  اإنه  لم  يلتزم  وزنًا 
واحدا،ً  اأو  قافية  واحدة،  واإنما  كانت  الاأوزان  تتغير،  وتتقولب  بح�صب  المو�صوع  الذي  عبر 
عنه» (2) 
حيث ورد في  الق�صيدة ثمانية ع�صر مقطعًا من بحر  الب�صيط، تخللها �صبعة ع�صر من 
مجزوء الرمل، افتتحها باأربعة اأبيات من الب�صيط، واختتمها بثلاثة اأبيات من بحر الب�صيط 
نف�صه. 
«وقد  �صادف  هذا  الاتجاه  في  مزج  البحور  رواجا  عند  بع�ص  ال�صعراء  مثل  اإيليا  اأبو 
ما�صي،  وعلى  اأحمد  باكثير،  واإليا�ص  اأبو  �صبكة، وخليل  �صيبوب،  كما  ا�صتخدم  �صوقي هذه 
الطريقة في م�صرحياته واإن لم ي�صتخدمها في ق�صائده» (3) 
كما يبرز هذا الاتجاه ب�صكل جلّي في «ق�صيدة غلواء» (4) ، التي كتبها اإليا�ص اأبو �صبكة 
بين عامي 6291، و 2391 وهي ق�صيدة مطولة مزج فيها، بين نغم مجموعة من البحور، 
هي: الرجز، والخفيف، والمتقارب، والوافر، والطويل، في ت�صكيل مو�صيقّي متنوع، جمع بين 
الاأ�صكال التامة، والمجزوءة والم�صطورة، بما يتنا�صب مع م�صتوى ال�صور التي يعبر عنها. 
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ومزج �صعراء اأبولو بين الاأبحر المختلفة في الق�صيدة الواحدة، كما فعل اأبو �صادي في 
ق�صيدة الفنان، فقد اأتي باوزان اأبحر الطويل، والمتقارب، والمجتث، والب�صيط، وقد نظم خليل 
�صيبوب ق�صيدته (ال�صراع) من اأوزان مختلفة اأي�صا (5) 
ونوَّ ع  �صليمان  الب�صتاني  ا�صتخدام  البحور  عندما  ترجم  اإلياذة  هوميرو�ص  الاإغريقي، 
ونظمها  �صعرا،ً  فقد  وظف  في  ترجمته  التي  ن�صرت  في  القاهرة  عام  4091م،  ع�صرة  من 
بحور ال�صعر العربي، هي: الطويل، والب�صيط، والكامل، والرمل، وال�صريع، والخفيف، والوافر، 
والمتدارك، والمتقارب، والرجز. واعتبر اأن كّل واحٍد من تلك البحور ينا�صب مقاما ومو�صوعا 
يختلف  عن  غيره  من  البحور،  حيث  يقول:  «تلك  هي  الاأبحر  الع�صرة  التي  نظمت  عليها 
الاإلياذة، فقد ترى الن�صيد كله بحرا ًواحدا ًوق�صيدة واحدة، وقد تتعدد فيه الاأبحر والق�صائد 
على مقت�صى ما تراءى لي من �صياق الكلام» (6) 
نتج  التنويع في  ا�صتخدام  الاأوزان  المختلفة، في  بنية  ال�صكل  المو�صيقي  للق�صائد عن 
محاولات  التجديد،  والتطور  التي �صحبت حركة  ال�صعر  العربي  الحديث  والمعا�صر،  وتلبية 
لطبيعة التجارب ال�صعرية التي تقت�صي تجاوبا في اإيقاعها مع تموجات الحالة ال�صعورية، 
التي تحتاج اإلى تدفق مو�صيقي موائم للحالة النف�صية، حيث اإّن “مو�صيقى الق�صيدة ال�صعرية 
من ثم مو�صيقى نف�صية في الدرجة الاأولى ترتبط ارتباطا وثيقا بحركة النف�ص، وتموجاتها 
وبحركة الانفعال وذبذبته” (7) . والتنوع في توظيف الاأنغام المختلفة في الق�صيدة الواحدة، 
يعبر عن نمو حركة الذات وم�صاعرها المتباينة في كثير من الاأحيان. 
حاول  ال�صعراء  الفل�صطينيون،  في  هذا  ال�صياق  ا�صثمار  التحولات  النغمية،  بما  ي�صفي 
على ق�صائدهم  ثراًء وعمقًا  وا�صتجابة  للموقف  ال�صعوري، فنوعوا في  ت�صكيلاتهم  النغمية، 
مازجين بين التفعيلات ب�صكل تعاقبي تتابعي؛ ولكن لي�ص اإلى درجة المزج بين التفعيلات 
غير  المتجان�صة،  على  م�صتوى  تتابع  ال�صطور  في  ن�صق  متنوع،  فيكون  المزج  خليطا  من 
التفعيلات في كل �صطر من �صطور الق�صيدة، كاأن ياأتي ال�صاعر في �صطرمن ال�صطور بتفعيلة 
(فعولن) مثلا ثم يتبعها ب (فاعلن) ثم يعود في ال�صطر الذي يليه اإلى (فعولن) ، اأو مفاعلتن، 




مفاعلتن متفاعلن مفاعلتن فعولن، اأو على الفر�صية التالية 
 (فعولن فاعلن فعولن) 
 (فاعلن فعولن فعولن فاعلن) ، اأو (فعولن فاعلن م�صتفعلن مفاعيلن مفعولاُت) 
 (مفاعيلن فعولن م�صتفعلن مفعاُت) 
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اأو  اأي  فر�صية  تتابعية  يمكن  اعتمادها  وفق  قانون  الاحتمالات  الاإح�صائية،  فذلك 
ال�صكل لم تر�صده الدرا�صة في عينة البحث التي اعتمدتها؛ ولكنها ر�صدت تبادل النغم بين 
مقاطع ومقاطع، فقد كان بع�ص ال�صعراء ينتقلون في بع�ص ق�صائدهم، من وزن اإلى وزن 
اآخر، بعد اكتمال الفقرات والمقطوعات من الوزن ال�صابق، اإلى وزن تاٍل، �صواء اأكان الانتقال 
من  فقرة  ذات  تفعيلة  اإلى  فقرة  ذات  تفعيلة  اأخرى،  اأم  اإلى قطعة من  ال�صعر  العمودي،  وقد 
يكرر  ال�صاعر  الوزن  نف�صه  الذي  �صاغ  عليه  اإحدى  القطع  داخل  الق�صيدة،  هذا  ال�صكل  يعدُّ 
جمعا لاأوزان متعددة داخل الن�ص ال�صعري، قد يتنا�صب مع الحالة ال�صعورية، وما ي�صاحبها 
من تدفقات عاطفية، ويمكن اعتباره من مكونات الجمال الذي يعتمد على مبداأ التنوع في 
الوحدة، والوحدة في  التنوع. وهو  اأحد  الاأدلة على  الثراء المو�صيقي لدى  ال�صاعر  اإن  اأح�صن 
ا�صتخدامه  في  �صياق  تجربته،  بتنا�صق  وان�صجام  ي�صّم  اأجزاء  النغم  المختلفة  في  تكوينه 
الاإيقاعي؛ لاأّن «التعدُّد في  اأوزان الق�صيدة يتيح لل�صاعر فر�صا للتعبير عن تعقيد التجربة، 
وثرائها، واإمكانياته المو�صيقية ت�صاعد على تلوين المعاني والعاطفة» (8) . واإمكانات الاأوزان 
في منظومتها الاإيقاعية تتيح مثل هذه التنقلات النغمية. 
مجامع الأنغام في الشعر الفلسطيني المعاصر: 
لجاأ  العديد من  ال�صعراء  الفل�صطينيين  اإلى  توظيف  تقانة  التنوع  النغمي،  مدللين  على 
قدراتهم المو�صيقية، وطاقاتهم الاإبداعية، التي ت�صتفرغ ال�صحنات العاطفية، بما يتيحه التنوع 
النغمي من طاقة توؤدي اإلى «ك�صر الرتابة التي تن�صاأ عن التكرار المطلق، وخلق تنويع اإيقاعي 
غني» (9) وتتناغم مع الحالة ال�صعورية، اإ�صافة اإلى  اإتاحتها فر�صة لل�صاعر ليلتقط  اأنفا�صه 
ويلملم  م�صاعره،  عند  كتابة  ق�صيدة  قد  ي�صوغها  في  فترات  متباعدة  اأحيانا،  فيتمكن  من 
الا�صتكمال وفق مثيرات ال�صعور الاآنية الم�صاحبة للحظة التدفق العاطفي، كما فعل ال�صاعر 
محمد القي�صي، في ق�صيدة (الوقوف في جر�ص) حيث تنوع الاإيقاع النغمي، وانتقلت المقاطع 
من نغم اإلى نغم مختلف، وبع�ص المقاطع تكرر نغمها بين المقاطع الاأخرى، ويمكن ح�صر 
نغمات  اأوزان المقاطع الثمانية ع�صر على النحو التالي: الرمل، فاعلاتن، الوافر، مفاعلتن، 
فاعلاتن، رمل، فاعلن، م�صتفعلن، فاعلن، متفاعلن، مفاعلتن، فعولن، الكامل، نثر (بلا وزن) 
، فاعلن، الكامل، م�صتفعلن، فاعلاتن. ابتداأت الق�صيدة بمقطوعة من بحر الرمل على النحو 
التالي: 
و ِقَ فا  نْحِك  على  اأ �ص����و ا ر ها
و لنِمل  حينا  من  ا لو قت  عل���ى
يا  خليليّر  فلم  يبق  �ص����و ى
لي�س  ما  ي�صُكُنِني  ا لاآ ن  �ص���جى
َنَفَر ْت  عنّري  ظبيا ت  ا لحم���ى
بع�س ما يوجع من اأ�ضراره���ا
غا ب�ة  تف�ص���ي  اإ لى  اأ غو ا ر ها
و م�ص���ة  اأ و  قب�س  من  نا ر ها
بل �ص���با الاأحباب من تذكارها
وت��ضرّر بن  اإ لى  اأ �ص����جا رها ( 01) 
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افتتح ال�صاعر الق�صيدة بمطلع وزنه عمودي النغم، يحاكي الوقوف على الاأطلال دلاليًا، 
حيث �صار فيه ال�صاعر على منهج القدماء متنا�صًا مع المطلع ال�صهير الذي تكرر في عدد من 
المطالع  الطللية  في  الق�صائد  العربية،  وبخا�صة  الق�صائد  الجاهلية،  كما  في  مطلع  معلقة 
امرئ القي�ص حيث يقول: 
«قفا نبك من ذكرى حبيب ومنزل ب�صقط اللوى بن الدخول فحومِل» (11) 
حيث  يتنا�صب  مع  قوله  (وقفا...)  الذي  يختزن  كّمًا  من  الحنين،  المرتبط  با�صتيقاف 
الاأ�صحاب،  وتخيل  وقوفهم  الحقيقي؛  نتيجة  للحالة  ال�صعورية  الم�صاحبة  لجو  الوح�صة 
والاغتراب عن المكان، الذي كان يومًا عامرا ًواآهًلا بالاأعزاء والاأحباب، الذين لم يتبق منهم 
�صوى ر�صم الديار، ومواطن عفا عليها الزمان، كاأنها نقو�ص في �صفحة الرمال. 
وحيث يقول: «عوجا على الطلل المحيِل» (21) وقد تنا�ّص معه لفظيًا ومعنويًا في قوله 
(ولنمل  حينا  من  الوقت...)  وهو  ا�صتيقاف  على  منهج  القدماء،  وتمّن  م�صحون  با�صتدعاء 
الذكريات. زاد تعميق توظيف دوال (�صبا- نفرت- ظبيات- الحمى) وهي دوالٌّ م�صحونة 
باأثر البيئة العربية ال�صحراوية، وطبيعة التوا�صجات الاجتماعية، وملامح الترحال والتنقل، 
والارتباط ال�صعوري الحميم بالمكان وذكرياته. 
اإنَّ ه  افتتاح عمودّي  النغم  يتنا�صب مع الحالة  ال�صعورية، وم�صهد  الوقوف على  اأطلال 
مدينة جر�ص الذي ُيحاكي م�صهد الوقوف القديم، ومخاطبة الاأ�صحاب، والحنين اإلى مراتع 
ال�صبا، وم�صاكن الاأحباب، وموطن الذكريات. وم�صحة الحزن الم�صاحبة للدفقة ال�صعورية، 
الم�صوبة بالترب�ص والترقب، الذي ي�صي ب�صرعة المرور، نا�صبها اإيقاع نغم الرمل الذي تت�صارع 
وتيرته  مرورا ً من  ال�صدر  اإلى  العجز،  مختلطة  فيه  رنَّ ة  ال�صجن  واللهفة  بالتاأمل  و�صرعة 
ا�صتدعاء الذكريات الم�صتبطنة في اأغوار النف�ص، وقد عززت الاأ�صوات الم�صتخدمة في الن�صق، 
رنة  الاأ�صى  والوجد  مثل  �صوت  ال�صين،  في  (اأ�صوارها  –  اأ�صرارها-  �صوى-  قب�ص-  لي�ص- 
ي�صكنني- وت�صربن) وهو �صوت مهمو�ص احتكاكي اأ�صناني م�صتفل، ي�صدر �صوت �صفير عند 
خروجه، تزيده رنينًا حزينًا امتدادات �صوت الاألف الجوفية الهوائية المجهورة، الذي �صاحبه 
مبا�صرة في (اأ�صوارها- اأغوارها) وفي غير مبا�صرة في دوال (اأغوارها- نارها- تذكارها- 
اأ�صجارها) حيث يتيح �صوت الاألف للنف�ص امتدادا ًعميقًا ي�صاحب زفرة الاألم، كما تناغم معه 
– اأي�صا – �صوت الهاء الحلقية الاحتكاكية المهمو�صة، التي تحاكي �صوت الزفرة التي تخرج 
من اأعماق ال�صدر، يعمقه و�صوح زفرتها �صوت الاألف الذي �صاحبها في نهاية القافية. 
وانتقل  بعدها  اإلى  نغم  (فاعلاتن) وهو مجان�ص  لنغم  تفعيلات بحر  الرمل، ومن�صجم 
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معه، لا ي�صعر القارئ ب�صدمٍة، اأو يحدُث ن�صازا، حيث يقول: 
لاأقل اإنّر اأحبّرائي ينامون هنا 
وعلى مقربة منّرا، 
على باب جر�س 
ولاأقل اإنيّر اأ�صم الاآن عطرا ًمن دٍم، 
ما جفّر يوما ًوارتع�س (31) 
اختيار التفعيلة (فاعلاتن) مع تغّيرها الزمني من �صطر اإلى �صطر، يختزن م�صاعر الاألم 
التي يختزنها في م�صاعره، وتدفعه للوقوف على  اأطلال  الف�صاء المفتوح في جر�ص، حيث 
رائحة المعارك والدم، و�صور الاأحباب الراحلين ودماوؤهم تعبق في المكان، وهم ينامون في 
�صكينة وهدوء، مخلفين األمًا لمن بعدهم، حيُث الّذكرياُت الاأليمُة، وملامح ال�صجن المنبثقة من 
دفق دماء الراحلين. وفي مقاطع (فاعلاتن) امتداد لاأنَّ َها اأربعة مقاطع، ثلاثة منها طويلة، 
وواحد ق�صير،  اأولها طويل، وثانيها ق�صير،  والثالث  والرابع طويلان، وهي ممتدة �صريعة 
الاإيقاع، عميقة الجْر�ص، تنا�صب الانتقالة الحزينة التي تخللت الدفقة ال�صعورية ال�صابقة. 
وانتقَل  بعَدَها  اإلى  بيتين  من  الوافر،  الذي  يتميز  بالتراق�ص  وال�صرعة  النغمية؛  ولكن 
�صاحب الاأذن المو�صيقية ي�صعر بالانتقال وم�صتوى التغير النغمي المتدرج الذي تحول من 
اإيقاع متاأ�ص�ص على تفعيلة رباعية مقاطعها طويلة يتخللها مقطع ق�صير واحد في �صورتها 
الاأ�صلية، اإلى بحر يرتكز على تفعيلة ذات خم�صة مقاطع (ق�صير، وطويل، وق�صير، وق�صير، 
وطويل)  حيث  ت�صكل  مقاطعها  الق�صيرة  عددا  ون�صبة  ثلاثة  اإلى  اثنين،  اإ�صافة  اإلى  طبيعة 
الانتقال  من  تفعيلة  اإلى  بحر  لا  يتجان�ص  معها، في  نغمه  العام؛  ولكن يمكن  اإيجاد  قا�صم 
نغمي م�صترك، يقرب النغم وي�صوغ الانتقال، ويجعله تدريجيا مقبولا في الاأذن، حيث يتاأتى 
ذلك بالنظر اإلى و�صط ال�صطور ابتداء من قوله: (ولاأقل اإني اأ�صّم الاآن عطرا من دٍم، ما جفَّ يوما 
وارتع�ص» وهي تمنحنا نغما على النحو التالي (فاعلاتن/ فاعلاتن/ فاعلاتن/ فاعلاتن/ 
فاعلاتن/ فاعلن) ويمكن ت�صور نغمها بعد اإهمال ال�صبب الخفيف في بدايتها (فا/ علاتن 
فا/  علاتن  فا/  علاتن  فا/  علاتن  فا/  علاتن  فا/  علن)  ويتحول  اإلى  (فا/  مفاعيلن/ 
مفاعيلن/ مفاعيلن/ مفاعيلن/ مفاعيلن/ مفا) وبذلك يحدث نوع من  التجان�ص الم�صّوغ 
للانتقال اإلى نغم بحر الوافر، حيث يقول: 
دفنّر���ا  اأجم���ل  الفتي���ان  في���ِك
فمن اأ�ص���قاك  ه���ذا  الكاأ����س  م���رّرا
وقلن���ا ي���ا �ص���بّرية ه���ل نفي���ِك
�ص���قاني من لظاه بختم فيِك  (41) 
يقدُِّم النَّ ْغُم في البيتين اإيقاعا ي�صبه اإيقاعًا يترنم به �صخ�ص في اأغنية، حزينة النغم، 
تن�صّل من ف�صاء حزٍن، وقع �صاحبه في حيرٍة تدفعه للتنقل بين ف�صاءات نغميَّ ٍة تعبرِّ ُ عْن 
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َحاَلِتِه  ال�صُّ ُعوِرية،  التي  تختلط  فيها  م�صاعُر  اُلحْزِن،  بالذِّْكَرَياِت  الاأَِلْيَمة،  فكان  التنقل  بين 
الاأ�صكال المختلفة بين الاأوزان منا�صبا للحالة النف�صية، مثريا الاإيقاع بالتجان�ص والاختلاف، 
وبعدها يجد م�صاحة ينتقل فيها من الوافر التام، اإلى التفعيلة الاأ�صا�صية التي يرتكز عليها 




اأرى عينيه، قامَتُه 
وخطوته (51) 
الانتقال من نغم الوافر اإلى (مفاعلتن) على نظام �صطور �صعر التفعيلة، محاولة لت�صوير 
انقطاع  النف�ص، وتهدج  الاأنفا�ص، محاكاة للم�صهد الموؤلم الم�صاحب للحظات  الوقوف على 
الاأطلال،  وا�صتدعاء  الذكريات،  لت�صوير  واقع  الحال،  الذي  يحيكه  التحول  النغمي  المتدرج 
والمتنوع. 
ينتقل  بعد  (مفاعلتن)  اإلى  (فاعلاتن)  محاوًلا  الاإفادة  من  الاإيقاع  النهائي  لتفعيلة 
(مفاعلتن) وهو (علتن) التي تعتبر جر�صا مجان�صا لمطلع (فاعلاتن) بعد خبنها، (فعلاتن) 
وفي  هذا  تخفيف  لحدة  الانتقال  من  جر�ص  الاإيقاع  المبني  على  تفعيلة  متراق�صة،  اأغلبها 
مقاطع ق�صيرة، اإلى تفعيلة اأغلبها مقاطع طويلة، هي (فاعلاتن) في حالتها الطبيعية قبل 
الخبن (فعلاتن) حيث تت�صاوى فيها المقاطع الق�صيرة والطويلة، وقبل الت�صعيث (فالاتن) اإذ 
تختفي منها المقاطع الق�صيرة، لذلك اقترنت نهاية المقطع ال�صابق نغميًا بمقطع ذي جر�ص 
م�صوغ للانتقال اإلى جر�ص م�صابه، في فاعلاتن اأو فعلاتن، حيث يقول: 
لا ع�صافر َهنا، لا طلقات 
لا حبيبي 
اأيّر نبٍع، موح�س دون حبيبي 
اأيّر نهر ميّرت، 
واأياد في الفراغ 
يب�صت دون حبيبي (61) 
الم�صافُة  بين  الا�صطراب  النف�صي،  الم�صوب  بالاأ�صى  وال�صجن،  ولحظة  الولوج  في  اأ�صى 
وتاأمٍل،  اأتاحت  الفر�صة للانتقال  اإلى نغم ممتد هادئ  الاإيقاع، موزع في �صطور، حتى  اإذا 
زادت لحظة  الاألم  ا�صتدعت  الانتقال  اإلى ذات  النغم المتجان�ص في تركيبة عمودية ت�صتفرغ 
ال�صجن  الكامن في  الدفقة  ال�صعورية، فانتقل  اإلى نغم بحر  الرمل،  انتقالة طبيعية، ت�صتثمر 
341
مجلة جامعة القدس المفتوحة للأبحاث والدراسات - العدد التاسع والعشرون (2) - شباط  3102
طاقة  كلٍّ  من  ال�صكلين  التفعيلي،  والعمودي،  لت�صوير  جزئيات  الم�صهد،  كاأّنه  اإيقاُع  لحن، 
ي�صتمّر في لحظات الارتداد والامتداد في الم�صاحات ال�صوتية الزمنية، حيث يقول: 
وا�ص���لي  عزف���ك  لا  تنتظرين���ي
ودعين���ي  في  نواع���رك  �ص���وتا
�ص���اهدا  حيّر���ا  عل���ى  اأيقون���ة
واماأي الاأف���ق بعط���ر اليا�ص���من
اأتملّر���ى  عم���رك  الاآت���ي  دعين���ي
اأو رخام ها هنا اأو كوم ط���ن  (71) 
في المقطوعة ُبحَّ ٌة األم، ونبرة حزن، مغلفة باإيهام الفرح، في مفارقة موؤلمة حيث ت�صي 
الدوال (عزفك- عطر-  اليا�صمين) بمعاني  الفرح والبهجة؛ ولكن باقي الم�صهد ي�صي بحزن 
وغربة بدلالة (ودعيني)  التي ت�صي بالغربة، وتنزاح بدلالة  الفرح في  الدوال  ال�صابقة،  اإلى 
دلالة التمني والاأ�صى، ويزيد الم�صهد اقترابا من الحزن دواّل الحال (�صوتا- �صاهدا) وال�صفة 
(حيا) حيث ينفتح ف�صاء الن�ص على نقي�ص الداّل (�صاهدا ميتا) فيتعزز ارتباط بنية الن�ص 
بمفارقة الاأ�صى، التي ت�صاف اإلى �صورة الم�صهد الكلية. 
زاد  في  جلاء  الحزن  رنين  �صوت  النون  المجهور  ال�صائل  المتو�صط  بين  الانفجار 
والاحتكاك، الذي ي�صبه رّنة الاأنين، التي يجليها �صوت الياء الجوفية المجهورة التي يمتدُّ 
َمَعَها ال�صوت في انك�صاٍر ي�صبه اأنين الموجوع من األم. 
وهو  اإذ  يخاطب  الر�صوم  الباليات  في  وقفة  معا�صرة،  كما  ات�صح  في  بداية  القطعة 
ال�صعرية 
  (وقفا نحك على اأ�ص���وارها  بع�س ما يوجع من اأ�ضراره���ا) 
التي �صاغها على نغم (بحر الرمل) ي�صحن وقفته بالتمني، وي�صتجلي جمال المكان، 
وذكريات الزمان الخالي، الذي اأ�صاب اأهله الموت وتكالبت عليهم الاأيام، ولم ينج منهم اإلا 
القليل، منهم ال�صاعر ال�صاهد الحّي، الذي ي�صترجع الذكريات، وي�صتنطق الاأطلال. اإنه اإيقاع 
لحن حزين، مفعم بالمقاطع الممتدة الطويلة، حيث يحتوي كّل بيت من اأبياته، على خم�صة 
ع�صر مقطعا طويلا، ما عدا البيت الاأخير الذي احتوى على �صبعة ع�صر مقطعًا طويًلا، ليكون 
مجموع  المقاطع  الطويلة  في  المقطوعة  ال�صعرية  ال�صابقة،  �صبعة  واأربعين  مقطعًا  طويًلا، 
واأربعة وع�صرين مقطعا ق�صيرا فقط. 
وتزداد  وتيرة  الاإيقاع  وحدَّته  بالانتقال  اإلى  نغم  (فاعلن)  التي  يزيد  �صرعة  جر�صها 
التغيرات التي ت�صيبها حيث يقول: 
كيف على مرّر ال�صاعات تدور الاأفاك فاعُل فْعلن فعلن فاعل فعلن فْعان
كيف يجيء ال�صيف واأنت هناك فاعُل فْعلن فاعل فاعل فْعْل
كيف اأراك؟ (81) فاعُل فْعْل= (م�صتعان) 
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يوجد خيط نغمي ي�صوغ الانتقال من نغم (فاعلاتن) اإلى (فاعلن) لاأن (فاعلن) اإحدى 
�صور  التغير  التي  ت�صيب  (فاعلاتن)  في  نهاية  �صطورها،  وهي  عبارة  عن  ثلثي  المقاطع 
الطويلة من (فاعلاتن) بل هي ثلاثة اأرباع المقاطع العامة لها، رغم اختلاف الاإيقاع، في 
الن�صق الذي يبنى على (فاعلن) ، كما هو الحال في ال�صطور ال�صابقة؛ نتيجة لتحولات (فاعلن) 
بالزحافات والعلل التي ت�صيبها، فقد ا�صتخدمت ب�صيغة (فاعُل) و (فْعلن) وهي في ت�صكيلها 
بعيدة في اإيقاعها عن جر�ص (فاعلاتن) ، فالانتقال اإليها رغم م�صوغه المقطعي ي�صعر الاأذن 
التي تتلقى بتحّول النغم من البطء اإلى ال�صرعة في الاأداء، ثم ينتقل من ال�صطر الاأخير بم�صوغ 
نغمي؛ حيث ي�صاوي نغم (فاعُل فْعْل) في ال�صطر الاأخير نغم (م�صتعلان) وهو نغم يتجان�ص 
مع نغم (م�صتفعلن) الذي انتقل اإليه الاإيقاع في ال�صطور التالية: 
ت�صر لي اأن اأتبعك م�صتفعلن/ م�صتفعلن
اأم�صي معك م�صتفعلن
اأم�صي اإلى الاأفْق م�صتفعلن/ متف
اأم�صي اإلى حدود الورْد م�صتفعلن/ فعولن/ م�صتْف
اأم�صي ولا األقاِك (91) م�صتفعلن/ م�صتفعْل
تو�صط  النغم بين  البطء وال�صرعة، ولكّن  النغم  األفت منه،  واأ�صابه �صيء من ن�صاز في 
ال�صطر الثالث، والرابع من القطعة، لاأنه حذف ن�صفها فاأحدث توقفا فجائيا في نغمتها عند 
اأ�صوات (لاأفق) ، فاإن قرئت بفاء م�صمومة، وقاف �صاكنة، نتج عْنها (مَتف) اأو (فعو) وهو 
مقطع  ثقيل  مبت�صر  من  م�صتفعلن،  واإن  قرئت  بفاء  وقاف  محركتين  مك�صورتين  نتج  عنها 
نغم (فِعلن) بعين متحركة، وهو نغم نا�شز في �صياقه هنا،  واإن قرئت بفاء �صاكنة وقاف 
مك�صورة نتج عنها (فْعلن) بعين �صاكنة، وهو اأي�صا نغم نا�شز في موقعه يجعل الانتقالة من 
(م�صتفعلن)  اإليه ثقيلة الجر�ص، خ�صو�صا مع اقترانه ب�صوتي الفاء الاحتكاكية المهمو�صة، 
التي  تخرج  من  بين  الثنيتين  العليين،  وطرف  ال�صفة  ال�صفلى،  والقاف  اللهوية  المهمو�صة 
الانفجارية،  وكلتاهما  م�صتفلة،  والاأولى  ت�صتوجب  �صوت  فحيح  خفيف  ينطلق  من  طرف 
الل�صان  وبين  الاأ�صنان،  والثانية  ت�صتوجب  ارتدادا  للحلق  مع  �صوت  قلقلة  وانفجار،  ولعل 
التخفيف من الن�صاز يكمن في تكرار اأ�صوات الداّل (اأم�صي) طوليا بما فيها من هم�ص، وتف�ّص 
في �صوٍت ال�صين، وامتداد في �صوت الاألف، طوليًا اأي�صًا في اأ�صوات (اإلى- اإلى –ولا- األقاك) 
، حيث يمتد ال�صوت فيها، ولكنه لا يجبر الن�صاز الحقيقي في المواطن المذكورة نتيجة لبعدها 
الزماني ن�صبيًا عن تاأثيرات الامتداد الزمني في الدواّل المذكورة. 
وينتقل بعدها اإلى (فاعلن) في نغم متحول عن نبرة النغم ال�صابق، لاأنها تتكئ �صوتيًا 
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على ال�صبب الثاني مع الوتد المجموع في (م�صتفعلن) بعد حذف �صببها الاأول، حيث يقول: 
«اأكتفي بالكام، فاعلن/ فاعلن/ ف
فاآخذ منك الكام علن/ فعلن/ فاعان 
اأكتفي بال�صدى فاعلن/ فاعلن
فيجيء الحمام (02) فعلن/ فاعان
وفي  نغمتها  �صرعة  وتدفق،  يزيدها  الق�صر  والتكرار  وامتداد  �صوت  الاألف  الجوفية، 
في  اأ�صوات  (بالكلام-  فاآخذ-  الكلام-  ال�صدى-  الحمام)  ويزيدها  و�صوحا  نبرة  الهمزة 
الحنجرية التي تكررت في (اكتفي- فاآخذ- اأكتفي- فيجئ) مع رنة ال�صفير وقلقلة الدال في 
(ال�صدى) وهم�ص الفاء، و�صيولة الميم في نهاية بع�ص ال�صطور. 
وينتقل بعدها اإلى متفاعلن في انزياح نغمين يتكئ على م�صتوى التوقع المزدوج حيث 
(فاعلن) تمهد  النغم  لنغم  (متفاعلن)  وبداية متفاعلن  ت�صبه  (فعلن) وكان  المتلقي بمجرد 
النطق بها يتوقع اأّن النغم منتٍم اإلى (فعلن) المتحولة عن فاعلن بعد الخبن، فتنك�صر توقعاته 
ويفاجا بنغم (متفاعلن) حيث يقول: 
ويقول هذا ال�صمت اأحيانا ً
ويكمل ما اأريد 
فاإذا �ضرحت، 
وحدّرقت عيناي فيك، 
فا جديد (12) 
تبتدئ التفعيلات بمقطع (متفا) التي ت�صبه في وقعها (فعلن) ولكنها تمتد في تحولها 
لتختلف  عنها في  اإيقاعها  ونغماتها،  وكاّن  التركيب  يعتمد في  الانتقال من  نغم  اإلى  نغم 
جديد، على م�صوغات  اإيقاعية و�صوتية تقرب الم�صافة بين  التغيرات المختلفة  التي ت�صبغ 
كل اإيقاع في تركيبة تفعيلاته الخا�صة، وفي نهاية ال�صطور يوجد م�صوغ �صوتي يمهد النغم 
للتحول من (متفاعلن) اإلى (مفاعلتن) حيث الانقلاب ال�صوتي في مفاعلتن ممهد له بنبرات 
الاأ�صوات في ال�صطر الاأخير (فلا جديد) اإذا قرئ م�صتقًلا عن الكاف التي ت�صبقه في ال�صطر، 
وهي �صورة قريبة من مفاعيلن بعد تحولها  اإلى (مفاعلن)  اإ�صافة  اإلى  اأّن (مفاعلتن) هي 
�صورة مقلوبة لنغم (متفاعلن) تختلف عنها في اإيقاعها وتزيد عليها في تراق�ص نغماتها: 
ويا حقا من الدّرراق 
اأتيناه 
زمانا ًوالر�صا دفّراق 
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وتيّراُه 
بعدنا عنه في الاآفاق 
بعدنا ما ن�صيناُه 
وخبّراأناه في الاأحداق (22) 
يقدم المقطع �صورة غنائية م�صحونة بالوجع والاآه التي يحكيها مقطع (اه) في نهاية 
اأ�صوات  (اأتيناه- وتياه- ما ن�صيناُه- خباأناه) متزاوجة مع  امتداد  الاأ�صوات  التي تحكي 
�صورة البعد والفراق في (يا – الدراق- اأتيناه- زمانا- والر�صا- دّفاق- وتياه- بعدنا- 
الاآفاق- بعدنا- ما – ن�صيناه- خباأناه- الاأحداق) حيث يفتح امتداد الاألف مقترنًا بدلالات 
الفراق وطلب القرب والو�صال المكاني، ف�صاء الزمن على م�صاحة وا�صعة، تتنا�صب مع �صورة 
الم�صهد الذي قدمته الاأغنية، متراق�صًا �صريعًا في اإيقاع مفاعلتن. 
وينتقل بعد اإيقاع نغم (مفاعلتن) اإلى نغم اآخر قريب من جر�صها، فهي يمكن اأن تتحول 
اإليه في بع�ص �صورها عندما ت�صاب بالقطف، وهو اجتماع الع�صب،  اأي ت�صكين الخام�ص 
المتحرك فيها، وهو اللام، والحذف وهو حذف ال�صبب الثقيل من اآخرها، لتتحول اإلى (مفاعْل) 
(فعولن) ، وفي المقطع اللاحق تت�صارع وتيرة الاإيقاع حيث يقول: 
واأ�صاأل عنك البيوت 
واأ�صاأل عنك ال�صبايا 
األا من راأى في حواري جر�س 
فتى للمنايا 
راأى ما راأى فانده�س (32) 
يحكي  ت�صارع  الاإيقاع،  وجر�ص  النغم  المتدفق  في  (فعولن)  لهفة  ال�صوؤال،  وموقف 
الحيرة والقلق  النف�صي الم�صاحب  له، وفي تكرار تركيب  الدوال  (واأ�صاأل عنك) مع اختلاف 
دوال الم�صئولين مرة (البيوت) ومرة ال�صبايا، تعميق ل�صورة اللهفة، يزيدها امتداد ال�صوائت 
والواو  والاألف  والياء  على  التوالي  في  (البيوت-  ال�صبايا-  األا-  راأى-  في-  حواري- 
للمنايا- راأى- ما- راأى) ، حيث تمنح الم�صافة الزمنية، ف�صاء ال�صوت على تعميق اللهفة 
الم�صاحبة للم�صهد. 
وتتمثل  منا�صبة  (فعولن)  لت�صوير  الم�صهد  نغميا؛  لاأنها  تتكون  من  مقطع  ق�صير  في 
بدايتها ومقطعين طويلين فين�صاُب النغم ان�صيابا، دون توقف حتى ي�صل اإلى �صوتها التالي 
في ال�صطر ال�صعري حتى نهاية ال�صطر. 
وينتقل من نغم (فعولن) اإلى نغم البحر الكامل، بغنائيته ثرية المقاطع، م�صعرا بتغير 
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ال�صوت ال�صعري، حيث يقول: 
م���ا  م���تّر  ه���ذا  الم���وت  اأخدع���ه
مهم���ا  يح���زّر  الط���وق  م���ن  عنق���ي
يبق���ى  لي  الي���وم  ال���ذي  جهل���وا
اأ�ص���تلّر  م���ن  ن���اب  ال���ردى  رم���ا
لي  في  الف�ص���اء  الح���رّر  منطل���ٌق
لي  اأنّرن���ي  اأبن���ي  عل���ى  مه���ل، 
واأظ���لّر اأب���دع في الدن���ا نق�ص���ي
والنَّ ا����س كلّر النا����س ت�صتع�ص���ي
يبق���ى  لعيِن����ك  اأنن���ي  اأم�ص���ي
واأ�ص���وغ من قحط الذرى عي�ص���ي
لي  في  المخي���م  ع���دّرة  الع����س
كوخي واأرفع من دمي عر�صي  (42) 
كاأّن القطعة ال�صعرية حكاية على ل�صان �صوت مختلف، يتمثل في �صوت يحاور ال�صوت 
ال�صابق، وهو م�صّوغ نف�صي للتحول الاإيقاعي الذي يج�صد الم�صهد ويقدمه في �صورة زمنية 
ت�صتحوذ على الاأذن م�صتوى تلقيها، لت�صدها اإلى نقطة التحّول الدلالي، الذي يفتتح بالنفي 
ل�صلب م�صهد الموت، من جهة، وتوكيده من جهة اأخرى حيث اإن النفي يقرر حقيقة الموت، 
ولكنه  يعمق  م�صهد  ال�صمود،  وتجليات  ال�صبر،  لموا�صلة  ال�صير  في  درب  الخلا�ص،  وتحدِّي 
اَلم�صَ اِعب. وينتقل بعدها اإلى قطعة م�صطربة الوزن، حيث يقول: 
مثلما اأية �صاقية جبليّرة فاعلن/ فاعل/ فاعل/ فاعل/ فْعلن 
كنت اأ�صقّر الطريق فاعل/ م�صتفعان اأو (م�صتعلن/ فاعان) 
 اأو فاعل/ فْعلن/ فعوْل 
يتخلّرلني الح�صى فعلن/ متفاعلن
وال�صوْك/ فعْان 
التبر ُوالتراب م�صتعفلن/ فعوْل 
تتخلّرلني الاأع�صاب (52) َفِعلن/ َفِعلن/ فْعاْن
ترجِّ ُح الدَِّرا�صُة اأنَّ القطعة نثرية، ت�صلل اإليها �صيء من الن�صق الوزني المتنوع في ن�صاز 
وا�صح، نتيجة ل�صيطرة الذائقة المو�صيقية على نتاج ال�صاعر، حيث ت�صللت النغماُت اإلى فقرة 
اأرادها نثرية، وينتقل اإلى نغم (فاعلن) ، بعد القطعة التي وقع فيها الخلط النغمي، والن�صاز 
الاإيقاعي، ولم ي�صلم فيها النغم على اإيقاع (فاعلن) اإلا في بدايتها ونهايتها. وهو يبني في 
انتقاله  من  الفقرة  ال�صابقة  على  النغم  الاأخير  (فعلن)  وامتداد  له في  اإيقاعه  ال�صليم، حيث 
يقول: 
اأتوّرقف في كاتدرائية اأحزاني 
واأحدّرث غرناطة 
من اأيّر الاأبواب اإليك �صاأدخل، 
يا امراأتي الغافية با زنبق (62) 
841
د. خضر محمد أبو جحجوحمجامع  الأنغام  في  الشعر  الفلسطيني  المعاصر
يتزاوج الاإيقاع في �صرعته، بالانزياح الذي ي�صحن الدلالة ب�ّصر ال�صقوط الاأندل�صي، الذي 
اأنتج  الحزن  بتداعيات  المّد  الكن�صي،  الم�صار  اإليه  في  دال  (كاتدرائية  اأحزاني)  لاأن  الهجمة 
ال�صليبية الكن�صية اأ�صهمت في اإزاحة ال�صلطة الاإ�صلامية في الاأندل�ص، واآخر معاقلها في غرناطة 
(72) ، في محاولة لربط الما�صي بالحا�صر، وت�صوير النموذج المذبوح في جر�ص، من خلاِل 
التنا�ص مع تاريخ غرناطة و�صقوطها، مع اإبراز لهفة ال�صوؤال، ولوعة ال�صجن، وحالة الحيرة 
والتردد، التي ت�صّوغ الت�صارع النغمي، المن�صاب من اإيقاع (فاعلن) وامتداداتها ال�صوتية. 
وينتقل بعدها اإلى �صوت يرد على ال�صوت ال�صابق بنغم البحر الكامل الذي مر �صابقًا 
على ل�صان ال�صوت نف�صه، في حواره مع �صوت الراوي/ ال�صاعر حيث يقول: 
ع���رّرج  عل���ى  حاك���ورة  العن���ب
وا�ص���مع  ن�ص���يد  الاأر����س  متدم���ا
م���ا  ن���ام  اأهل���ي  في  الخلي���ل  ولا
واإذا  و�ص���لت  اإلى  منازلن���ا
وا�ص���ل  طريق���ك  غ���ر  منك����ضر
واقط���ف  عناقي���دي  ولا  ته���ب
واق���راأ  لذك���ري  �ص���ورة  الغ�ص���ب
ه���داأت  هن���اك  ����ضرارة  الله���ب
وتوجّر ع���ت عين���اك  ي���ا  اب���ن  اأب���ي
واحب�س– فديتك–دمعة الع���رب  (82) 
نغم  البحر  الكامل كثير  المقاطع،  ي�صمح  بالبث  وا�صتفراغ  الدفقة  ال�صعورية، في  ن�صق 
غنائي  ينا�صب  م�صهد  الحوار،  حيث  تطلب  منه  الاندماج  في  مظاهرها  الطبيعة  الجميلة، 
موؤكدة اأن الاأهل في الخليل ما زالوا يختزنون �صرارة الثورة، التي �صت�صهم في تخلي�ص الوطن 
من براثن ال�صياع، و�صطوة الوهن، لذلك تطلب منه اأن يوا�صل طريقه، ويتعالى على جراحه، 
ويت�صامى على مواجعه، ويحب�ص دموعه العزيزة، وفي اختيار ال�صكل الاأحّذ من البحر الكامل 
�صحن للن�صق بغنائية ذات اإيقاع يت�صارع في نهاية ال�صدور والاأعجاز، بما ي�صبه دق طبول 
الحرب، التي تحرك النفو�ص وت�صحنها بطاقة وقوة. 
وينتقل  النغم  بعدها  من  البحر  الكامل  اإلى  تفعيلة  (م�صتفعلن)  تامة ومخبونة، وهي 
في كلتا �صيغتيها م�صابهة ل�صور من (متفاعلن) التي يرتكز على تكرارها في ن�صق اإيقاعي 
منتظم، البحر الكامل، اإلا اأن نغم الفقرة التالية مختلف تمامًا عن اإيقاع البحر؛ ولكنه امتداد 
متحوٌل في نغماته عن الاإيقاع ال�صابق حيث يقول: 
تعال كي اأقبّرلك متفعلن/ متفعلن
تعال كي اأقبّرلك متفعلن/ متفعلن
واأ�صاألك متفعلن
من اأر�صلك م�صتفعلن
من ظلّر حيا اأو هلك؟ (92) م�صتفعلن/ م�صتفعلن
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كاأنَّ ال�صَّ وَت �صوُت الرَّ اِوي، راأى �صاهدا ًيطلُّ من بين الاأنقا�ص وعلى الركام، َف�ُصرّ به، 
وفتح ذراعيه لا�صتقباله، لي�صمه ويقبله، فرحًا ولهفة به، اأن راأى ناجيًا من الاأحباب، يريد 
اأن ي�صاأله، عن الاأحياء والذين ق�صوا نحبهم، يريد اأن يتح�ص�ص ملامح المدينة، وذكريات اأهله 
الاأحباب فيها، وقد يتبادر اإلى الذهن اأن ال�صوت هو �صوت ممتد ل�صوت المدينة، وهي ت�صاأله 
في لهفة؛ لتْطَمِئنَّ على من تبقى من الاأهل في مدن اأخرى، وفي ال�صورة حالة من التماهي 
والامتزاج مع الم�صهد الم�صور، ا�صتوجب وقفة هام�صة الاإيقاع، �صجية النغم. 
ويختتم الق�صيدة بنغم (فاعلاتن) 
واأخرا يا بلد فعاتن/ فاعلن
واأخرا اأيّرها الاأ�صبوع، يا مجموع، فعاتن/ فاعاتن/ فاعاتن/ فاع
يا نا�َس الاأحد لاتن/ فاعلن
واأخرا يا جر�س فعاتن/ فاعلن
جئت لم تحمل يدي اإلا يدي فاعاتن/ فاعاتن/ فاعلن
لاأغني فعاتن
ومعي اأنت اأغنّري فعاتن/ فعاتن
وحبيبي واأغنّري فعاتن/ فعاتن
واأغنّري (03) فعاتن
تبتدئ لحظة الولوج اإلى النغم، بطرقة من تفعيلة (فعلاتن) منبثقة من داّل (واأخيرا)ً 
الذي ي�صي بالتعب والاإرهاق، وي�صور لحظة الو�صول اإلى نهاية الم�صار، ويتبعها نغم (فاعلن) 
الذي يغلق  ال�صطر  بالنداء المنتهي ب�صوت  انفجاري مجهور يزيد  ال�صّ وت و�صوحًا، ويعود 
النغم من ال�صرعة الم�صاحبة للتفعيلة المخبونة (فعلاتن) نتيجة لبدئها بمقطعين ق�صيرين، 
اإلى نغم التفعيلة التامة التي تحتوي على مقطع ق�صير وحيد بين ثلاثة مقاطع طويلة، حيث 
تتكرر التفعيلة المخبونة (فعلاتن) ت�صع مرات، تمنح الن�صق الاإيقاعي �صرعة، بينما تكررت 
ال�صيغة  التامة  (فاعلاتن) خم�ص مرات، ي�صاف  اإليها  نغم  (فاعلن)  الذي يقترب منها في 
بطئها، قليًلا، حيث يتوزان الاإيقاع بين ال�صرعة والبطء، كاأنه يلخِّ �ُص مجموَع الاأنغام التي 
ا�صتخدمت في �صرعتها وبطئها على مدار امتداد الاإيقاع العام في الق�صيدة. 
ينطلق ال�صاعر في تنقلاته النغمية، وتنويعاته الاإيقاعية، بدوافع ملحة تفر�ص نف�صها 
على �صياق التدفقات ال�صعورية، في ن�صق الق�صيدة، لاأّن «اإيقاع ال�صعر خا�صية جوهرية في 
ال�صعر،  ولي�ص  مفرو�صًا  عليه  من  الخارج،  وهذه  الخا�صية  ناتجة  في  الحقيقة  عن  طبيعة 
التجربة ال�صعرية ذاتها» (13) فعمق التجربة، وامتلاك ال�صاعر اأدوات فنية ي�صهل عليه اإمكانية 
التنقل بين اأنغام الاإيقاع المو�صيقي، ك�صر رتابة التوقع، مع اإثراء الن�ص والعزف على وتر 
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تنويعاته ال�صعورية. ويجمع را�صد ح�صين بين المتقارب والطويل، في ق�صيدة (اإلى �صعبي في 
الجليل) حيث يبتدئ باأبيات من م�صطور المتقارب، يعقبها باأبيات من الطويل فيقول: 
اأعود  اإليك  وجرحي:  مليء  خنادق
اأعود  اإليك  وجرحي:  عيون  بنادق
اأعود اإليك وجرحي: حبال م�صانق (23) 
يتنا�صب تدفق اإيقاع المتقارب، مع المفتتح الغنائي الت�صويري الذي ي�صحن الن�صق بلهفة 
اللقاء، كاأنمَّ َ ا وقَف ال�صَّ اِعر يتغنَّى بعوِدِته، المرتقبة، ولقاء �صعبه المحبوب، ولكّن الجراح طغت 
على ملامح الفرح، كما ت�صي دوال التركيب (اأعود اإليك) وبهجته الم�صوبة بالحزن والاأ�صى، 
التى تطل من تكرار الدال (وجرحي) حيث تلعب واو الحالية التي �صبقت المبتداأ الم�صند اإليه 
في الن�صق، مقترنة بتوكيد الحزن المتكرر في دال الجرح المقترن بياء المتكلم مبا�صرة، مع 
تغير الدوال الم�صندة، لاأن الجرح واحد وملامح الوجع مت�صظية متنوعة. 
انتقل بعدها اإلى ن�صق مو�صيقي اأكثر عمقا واأقّل ان�صيابا، حيث يقدم خم�صة اأبيات من 
بحر الطويل على النحو الاآتي: 
اأع�����ود اإل��ي���ك ال��ي���وم وال��ج���رح اأك���ب���ر
اأِج����ره!  دم����ي اأغ��ن��ى �ص�����ت��اء ع�رف�ت��ه
لعلك اإن اأ�صقيت �ص���خرك من دمي  م�ص���ى
لعلك  اإ ن  اأ �صقيت  �ص���خر ك  من  د مي
و اإ ن  �ص���و د ر  ا لزَّ ْيُتو ُن  ما َت  عطا وؤ ه
ف�ه��اَّ اأج���رت ال�ج��رح م�ه�م��ا ت�ج�ب��روا
وج�رح��َي ح�تَّ ��ى ف����ي ح��زي��ران ي�م�ط��رُ
ال�ص���خر األغاما،ً  لظى تتفج���ر
د ماً  فيه  ي�صحى  ا لقمح  حن  ي�ص���ا د ر
و اأ �صبح  �ُص���مَّ اً  ز يُتُه  حَن  ُيْع�َضرُ ( 3 3) 
ارتبط  النغم ب�صابقه باأ�صوات  الدال المتكرر  (اأعود  اإليك) حيث نقطة  التحول من نغم 
المتقارب  اإلى نغم الطويل بعد فعولن  الثانية، التي تمتد للتحول  اإلى مفاعيلن في الطويل، 
وت�صتمر على ن�صقها في المتقارب، وهو م�صوِّغ دلالي واإيقاعّي؛ ي�صكل نقطة التقاء متجان�صة 
تجعل  التحول  مقبولا،  ومْثريا  للنغم،  ومنا�صبا  للتحول  الحواري،  الذي  تخلََّل  القطعة،  بين 
ال�صاعر  و�صعبه،  موؤكدا ً على  قوة  الترابط،  وعمق  التوا�صل.  ويعقب  بثلاثة  اأبيات  (43)  من 
م�صطور المتقارب، تليها خم�صة اأبيات (53) من بحر الطويل، �صيرا ًعلى الن�صق النغمي والدلالي 
المتحول، لا�صتثمار طاقة كل من البحرين الغنائية المتراق�صة المتدفقة الاهتزازية، والغنائية 
العميقة الر�صينة في البحر الطويل. 
ويعاقب اأحمد دحبور بين المجتث، ومجزوء الخفيف في ق�صيدته العين في الجرح، حيث 
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يبداأ الق�صيدة بمقطع من وزن (م�صتفعلن فاعلاتن) التي ت�صكل بحر المجتث، حيث يقول
«زرعت في الجرح، عيني متفعلن/ فاعاتن
فاََح بيتي المهدم متفعلن/ فاعاتن
وقرب رمي الرديني متفعلن/ فاعاتن 
 راأيت راأ�س ُكَليب. متفعلن/ فعاتن
ي�صيئ وجه المخيم متفعلن/ فاعاتن
 يقول لي: لا ت�صالح.. متفعلن/ فاعاتن
 يقول لي: اأنت ملزْم متفعلن/ فاعاتن
 اإن الدِّما لا ت�صامح م�صتفعلن/ فاعاتن
فهل ت�صدد ديني؟ » (63) متفعلن/ فاعاتن
يعتمد التعاقب بين النغمين على مبداأ التخالف الزمني، الذي ي�صتثمر طاقات التحول 
ال�صوتي بين الوحدات الاإيقاعية الم�صتثمرة، حيث يرتكز ت�صكيل (متفعلن/ فاعلاتن) على 
تعاقب  المقاطع  على  النحو  الاآتي:  (ب  ب/  ب  ــــــ)  (ق�صير،  طويل،  ق�صير،  طويل/  طويل، 
ق�صير طويل، طويل) تخللها تعاقب (متفعلن/ فعلاتن) على النحو الاآتي: (ب ب/ ب ب ــــــ) 
(ق�صير، طويل، ق�صير، طويل/ ق�صير، ق�صير طويل، طويل) و (م�صتفعلن/ فاعلاتن) (ب/ ب 
ــــــ) (طويل، طويل، ق�صير، طويل/ طويل، ق�صير طويل، طويل) . ويتبعها بمقطع (فاعلاتن 
م�صتفعلن) مجزوء الخفيف، مع ا�صتخدام التذييل في بع�ص تفعيلات العرو�ص وال�صرب في 
بع�ص الاأ�صطر، على النحو الاآتي: 
�صيدي.. مالكم يمْن فاعاتن/ متفعان
دمكم يثقل الجبْن فعاتن/ متفعان
دمكم اأر�صنا.. ولْن فعاتن/ متفعلن
تفجع الاأر�س بالبنْن فاعاتن/ متفعان
دمكم قال: نحن من؟ فعاتن/ متفعلن
فخرجنا من الكفْن فعاتن/ متفعلن 
من بطاقات لاجئْن فاعاتن/ متفعاْن
من يدي �صائل حزيْن فاعاتن/ متفعان
ودخلنا على الزمْن، (73) فعاتن/ متفعلن
حيث  يرتكز  ت�صكيل  (فاعلاتن/  متفعلان)  (ب  /  ب  ب  ــــــ0)  (طويل،  ق�صير  طويل، 
طويل/ ق�صير، طويل، ق�صير، بالغ الطول) وحين تخبن (فعلاتن) يكون التتابع على النحو 
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الاآتي  (ق�صير،  ق�صير  طويل،  طويل/  ق�صير،  طويل،  ق�صير،  بالغ  الطول)  وفي  حالة  ترك 
التذييل، يتحول المقطع بالغ الطول اإلى مقطع طويل فح�صب. 
ثم يتبعه بمقطع من المجتث يتلوه مقطع من الخفيف، ومقطع مجتث ثم خفيف حتى 
نهاية الق�صيدة التي تفتتح بمقطع من المجتث وتنتهي بمقطع من الخفيف. وعند الانتهاء من 
نغم المجتث تكون نقطة الالتقاء النغمي عند (فاعلاتن) التي تجان�ُص �صدر مجزوء الخفيف، 
وعند نهاية قطعة الخفيف المجزوء، يلتقي النغم ب�صدر قطعة المجتث عند (م�صتفعلن) وهكذا 
حتى  نهاية  الن�صق،  الذي  يتجان�ص  �صوتيا،  واإيقاعيا  بتوزيع  الوحدات  ال�صوتية  بانتظام 
يتميز بين كل قطعة والاأخرى، باختلاف مواقع الوحدات ال�صوتية فقط. 
وقد حاول ال�صاعر ا�صتثمار طاقة التعاك�ص في المقاطع المت�صاوية زمنيا، المتخالفة 
ترتيبيا، لمنح الن�صق الاإيقاعي تنوعا، وثراء يك�صر الرتابة، وي�صد المتلقي اإلى دائرة التاأمل 
والا�صتمتاع. «فالاإيقاع �صورة لحركة الذات ال�صاعرة في بعدها الجواني والفدري الخا�ص، 
مثلما هي  التموجات على �صاحل  البحر �صورة لحركة  اأعماقه وتياراته  البعيدة، وقوانينه 
الخا�صة �صمن تفاعلها مع القوانين الطبيعية الاأخرى» (83) 
وتوظف فدوى طوقان في ق�صيدة «فل�صطينية  اأردنية في اإنجلترا» (93) تفعليتين هما 
(متفاعلن) و (م�صتفعلن) وهما قريبتان في اإيقاعهما؛ فالتفعيلة (متفاعلن) حين ي�صيبها 
الاإ�صمار وهو اإ�صكان تائها (04) تتحول اإلى (متفاعلن) بت�صكين التاء وتتجان�ص مع (م�صتفعلن) 
في �صوتها ومقاطعها، ففي المقطع الاأول من الق�صيدة تقول ال�صاعرة: 
و�صماوؤنا اأبًدا �صبابيّرة متفاعلن متفاعلن فْعلن
من اأين؟ اإ�صبانيّرٌة؟ مْتفاعلن مْتفاعلن
كا! فْعلن
اأنا ِمْن.. ِمن الاأردنّرْ متفاعلن فْعلن
- عفًوا من الاردنّر ؟ لا اأفهم مْتفاعلن مْتفاعلن فْعلن
- اأنا من روابي القد�ْس متفاعلن فعان
وطن ال�صنى وال�صم�ْس متفاعلن فعان
- يا، يا، عرفُت، اإذن يهودية.. مْتفاعلن متفاعلن 
يا طعنًة اأهوْت على كبدي مْتفاعلن مْتفاعلن فِعلن
�صمَّ اء وح�صيّرة (14) مْتفاعلن فْعلن
يتنا�صب  النغم مع الحوار  الدرامي  البارز في الن�ص، الذي يبرز لحظة التردد والحيرة 
في ذكر الموطن الاأ�صلي بو�صاية التوقف النغمي ال�صاكن عند دال (من) الاأولى، في تركيب 
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(اأنا من..) وكاأّن الكلمة وقفت في مخرجها فو�صت بحيرة وتلعثم، زاده الوقوف والم�صاحة 
المنقوطة البي�صاء، قبل الم�صي في اإتمام العبارة، واكتمال الجواب الحائر (من الاأردن) كما 
ينا�صب الاألم وال�صدمة التي نتجت عن و�صفها ب�صفة مقيتة، كانت كطعنة ا�صتهدفت الكبد 
في �صورة كنائية تبلور لحظات المفارقة والاألم، وفي تقديم  النغم بهذه الغنائية العميقة، 
محاولة للت�صامي على الموقف المحرج، الذي ن�صاأ عن تجاهل المحاور. 
وفي  �صطور  المقطع  الثاني  تنتقل  ال�صاعرة  اإلى  نغم  (م�صتفعلن)  التي  تكمل  بها  باقي 
الق�صيدة؛ حيث تقول: 
«ت�صاأُل عن �صحابة؟ 
مرت على جبيني
وظللت عيني بالكاآبه
واأنت يا جار الر�صى من فتّرح الجراح؟ 
ذكرتني
اأني من الاأر�س التي تمزَّقْت
اأني من القوم الذين
من الجذور اقتلعوا، من الجذور
واأ�صبحوا على مدارج الرياح
مبعثرين هنا هنا وها هنا 
لا ينتمون 
اإلى وطن!! 
حقيقة فيها نغالط النفو�س- 
ندَّعي
اأنا كباقي الاآخرين
قوم لنا وطن» (24) 
اأكثرت  ال�صاعرة  من  ا�صتخدام  زحاف  (م�صتفعلن)  خ�صو�صا  زحاف  الطي  وهو  حذف 
الفاء في م�صتفعلن (34) ، فتتحول  اإلى (م�صتعلن) ، فتقل درجة التدفق المو�صيقي في الن�صق 
الذي ت�صتخدم فيه، ولو تجنبت الزحافات في هذا الموطن لكان التجان�ص بين (م�صتفعلن) و 
(متفاعلن) طبيعيا؛ لاأن م�صتفعلن اإحدى �صور متفاعلن بعد الاإ�صمار. وهي من اأ�صكال ظاهرة 
التحول والاإبدال التي يرى كمال اأبو ديب اأنها «ت�صبح حتمية حين يقوم النظام الاإيقاعي 
على بحور وحيدة ال�صورة، وهي ترتبط بعوامل ثقافية مثل علاقة ال�صاعر بالتراث، اأو نظرة 
المجموعة الب�صرية اإلى تراثها» (44) ولا تتفق الدرا�صة مع منحاه في حتمية الظاهرة؛ ولكنها 
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ترى  اأنها  ا�صتجابة طبيعية للتحولات  ال�صعورية، فيها  ا�صتجابة لثراء  اإيقاع  ال�صعر  العربي 
الذي  يرى  هو  نف�صه  اأنه  «يتيح  لل�صاعر  اأن  يتحرك  على  م�صتوى  الخلق  ال�صعري  في  مجال 
اإيقاعي تتوفر فيه اإمكانيات اإيقاعية كثيرة ومتغايرة» (54) 
كان ا�صتخدام ال�صاعرة هذه ال�صيغة من (م�صتفعلن) التي تقترب من النثر م�صوغ يرتبط 
بالموقف النف�صي، الم�صحوب بحالة من الحيرة والقلق، التي لم ت�صتطع اأن تخفيها طويًلا، 
لاأّن الم�صهد فر�ص نف�صه، على  بوؤرة  ال�صعور، وكاأّن  الانتقال  اإلى  النغم قريب  التجان�ص مع 
النغم ال�صابق، بما فيه من زحافات تك�صر حدة التجان�ص، محاولة لاإي�صال هذا ال�صعور الذي 
امتزجت في م�صاعر الحيرة، والاألم، والحزن؛ لت�صوير حجم المعاناة النا�صئة عن فقد الوطن. 
 وتنتقل في ق�صيدتها  «اأمام  الباب المغلق» من ثلاثة مقاطع معنونة من�صوجة على 
تفعيلة  (م�صتفعلن) هي  م�صيئة  الملك،  واأنت تغيرت، ومات  الملك،  اإلى  اأربعة مقاطع  اأخرى 
من�صوجة على وزن (فاعلن) هي بعد التخلي، و العودة، والطرقات الاأخيرة، ولا �صيء هنا، 
وهي تنتقل بثورتها وتمردها الديني المعلن، من هدوء نغم (م�صتفعلن) اإلى �صرعة الاإيقاع 
في (فاعلن) و�صوًلا اإلى لحظة التوتر ال�صديدة التي تغلغلت في نف�صها. (64) 
وتجمع فدوى في ق�صيدة (الفدائي والاأر�ص) (74) بين تفعيلتين لت�صوغ مقاطع ق�صيدتها 
الثلاثة، هما (فاعلن) و (م�صتفعلن) حيث افتتحت الق�صيدة بمقطع من وزن (فاعلن) ت�صّور 
فيه حالتها  النف�صية،  و�صعورها  بالتق�صير، تجاه ق�صيتها، وهي  تتقم�ص  �صخ�صية  البطل، 
وترتدي قناع �صخ�صيته في لحظة التفكير الاأولى قبل الانطلاق للفعل المقاوم، والدفاع عن 
وطنه، ثم تنتقل من لحظة الحيرة والتردد اإلى المقطع الثاني، فتغير النغم من (فاعلن) اإلى 
(م�صتفعلن)  لتمنح  الاإيقاع  نوعًا من  الهدوء  الم�صاحب  للت�صوير  ال�صردي  الق�ص�صي، حيث 
�صورت في المقطع لحظة الك�صف والتجلي التي ت�صربت اإلى قلب الفتى ال�صجاع، ودفعته اإلى 
تلبية نداء  اأمه  الاأر�ص، مودعًا  اأمه  التي  اأنجبته، ليم�صي مع رفاقه لتنفيذ عملية بطولية، 
دفاعا عن ثرى الاأر�ص الغالية، فيعيد اإليها كرامتها وعزتها ال�صليبة، واأمه تناديه في لهفة 
الوداع الاأخير، وتعوذه با�صم الله واآيات القراآن، فهو فلذة كبدها، ويعز عليها فراقه، ولكنها 
تت�صامى فوق الم�صاعر العاطفية ال�صخ�صية، وتدفعه لفداء الاأر�ص، موؤكدة اأن لا �صيء اأعز من 
ابنها �صوى الاأر�ص، في م�صهد ماأ�صاوي حزين، وهي تفتخر لاأنها ا�صتطاعت اأن تنجب ولدا ً
يفدي اأر�صه بدمه وروحه، وي�صتمر المقطع م�صورا ًلحظة التحول في حياة الفتى ال�صجاع، 
وانطلاقه  للفداء  مع  لحظة  الوداع  الاأخيره  لاأمه  الم�صابرة،  التي  تمثل  معادًلا  مو�صوعيًا 
للمراأة  الفل�صطينية،  وهي  م�صاعر  ينا�صبها  الهدوء  الاإيقاعي،  وتختتم  الق�صيدة  في  المقطع 
الثالث بنغم (فاعلن) الذي يتميز ب�صرعة اإيقاعه مقارنة مع النغم ال�صابق، فرنينه يتنا�صب 
مع جنائزية  الم�صهد، و�صرعة  انت�صار الخبر، ووقعه على  الاأهل، و�صبرهم  واإ�صرارهم على 
ال�صمود والتحدي. 
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ومن  الق�صائد  التي  اعتمد  ال�صعراء فيها  التنوع  المو�صيقي، ق�صيدة  اأم�صي وي�صحبني 
قاتلي (84) لمحمد  القي�صي، حيث  يبداأ ق�صيدته  ب�صتة  اأبيات من  الكامل، موزعة في �صطور، 
و�صاية  باأنها  من  �صعر  التفعيلة،  ثم  يتبعها  بتفعيلة  فاعلن  حتى  نهاية  الق�صيدة،  ويوزع 
�صميح القا�صم النغم في ق�صيدته (ماأ�صاة هوديني) (94) على النحو التالي (فعولن – متفاعلن 
– نثر- متفاعلن  – م�صتفعلن) وفي مطولته التي �صماها مراثي �صميح  القا�صم (05) ، ينوع 
ال�صاعر بين (فعلن) و (فعولن) ويورد قطع نثرية لا تلتزم بوزن من الاأوزان العرو�صية، ولي�ص 
فيها وزن محدد. ووظف توفيق الحاج، في ق�صيدة (غزة) تفعيلة (متفاعلن) و (مفاعلتن) 
على التوالي رغم ق�صر الق�صيدة حيث يقول: 
الع�صق غزُة م�صتفعلن/ مَت 
وال�صواطئ لم تعد عذراء فاعلن/ متفاعلن/ م�صتفِع
حمدا لرب الكون م�صتفعلن/ م�صتفِع- 
حافظنا على الوطن المبجل في ماآقينا لن/ م�صتفعلن/ متفاعلن/ متفاعلن/ م�صتف
فقط علن
تعرَّ ْيَنا قليا لل�ضرورة مفاعيلن/ مفاعيلن/ مفاَعْل
ثم فارقنا الحياء تن/ مفاعلتن/ مفاع 
الع�صق غزة ْلتن/ مفاعَل 
وال�صواطُئ ْلم تُعْد َعْذَراء (15) تن/ مفاعلتن/ مفاعْلتان
يبداأ م�صّوغ التحوُّ ل النغمي من و�صط ال�صطر (حافظنا على الوطن المبجل في ماآقينا لن/ 
م�صتفعلن/ متفاعلن/ متفاعلن/ م�صتف) عندما يقراأ ُمن الجزء التالي: (على الوطن المبّجل 
في ماآقينا) حيث ينتج نغم (مفاعلتن/ مفاعلتن/ مفاعيلن) ويقف مقطع فقط و�صلة بين 
نغمين في مقطع �صابق ولاحق، حيث يتمم م�صتفعلن قبل التحول، وي�صعر ب�صدر (مفاعلتن) 
موؤذنًا ببدء التحول الحقيقي اإليها. 
وفي  ق�صيدة  على  اإبر  ال�صياج  مجمُع  اأنغام  حيث  اعتمد  ال�صاعر  محمد  حلمي  الري�صة 
مقاطع معنونة يتَّكئ كلُّ مقطٍع منها على نغم مختلف، حيث بداأ المقطع الاأول (غبار الطلع) 
بـنغم تفعيلة (متفاعلن) والمقطع الثاني (خيار اآخر) والمقطع الثالث (ريُح اأناي) �صاغهما 
على نغم (فاعلن) على النحو الاآتي: 
هل اآن اأن اأم�صي معي م�صتفعلن/ م�صتفعلن
من حافّرة الن�صيان حتى الهاوية؟ م�صتفعلن/ م�صتفعلن/ م�صتفعلن
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 (اأ�صحو هنا) م�صتفعلن
�صعرا ًاأرى في مطلعي؛ م�صتفعلن/ م�صتفعلن
يبدو غبار الطلع ي�صبح نحو كاأ�ِس التالية (25) م�صتفعلن/ م�صتفعلن/ متفاعلن/ م�صتفعلن
يمنُح نغم (متفاعلن) الم�صمرة (م�صتفعلن)  الن�صق  الاإيقاعي بطئا، يتنا�صب مع حالة 
الت�صاوؤل،  الذي  ي�صي  بالغربة،  وال�صياع،  والقلق،  مع  تثاقل  الخطوات  الم�صاحبة  لعملية 
الم�صي، ت�صاحبه دوال ت�صي بالرهبة وال�صعور بال�صياع مثل (حافة- الن�صيان- الهاوية- 
غبار) . 
وفي المقطع الثاني (خيار اآخُر) ينتقل اإلى (فاعلن) التي تنا�صب �صرعة الاإيقاع، مقارنة 
مع نغم (م�صتفعلن) المتحولة عن (متفاعلن) ، وزيادة �صرعة الاإيقاع في (فاعلن) ناتج عن 
التغيرات  المختلفة  التي  ت�صيبها،  حيث  تتحول  اإلى  (فاعل)  بالقطع  و  (فِعلن)  بالخبن،  و 
(فْعلن) بالت�صعيث، فتزيدها تلك التغيرات �صرعة، وال�صرعة النغمية تنا�صب محاولة الانعتاق 
من بطء الحيرة، والقلق، حيث يقول: 
لي�س لديّر خيار اآخر في ع�ضر الع�صب �صواِك
فاعل/ فاعل/ فْعلن/ فاعل/ فْعلن/ فاعُل/ فْعلن
مرت خيل (الاإفرِنج) على ج�صدي فْعلن/ فْعلن/ فْعلن/ فِعلن/ فِعلن
 (لم يبق �صوى نق�س منها) فْعلن/ فِعلن/ فْعلن/ فْعلن
وخيول اأخرى بحوافر �صكل النجمة، ْتجَمُعِني 
 فِعلن/ فْعلن/ فاعُل/ فاعُل/ فْعلن/ فاِعل/ فاعًل/ فِع
اأَ�ْضرَا من َع�ُصِدي فْعلن/ فْعلن/ فع
لكْن �صيِّدتي: لي�س لديّر خياٌر اآخر،ُ اإن ق�صفوا الع�صَب، 
فْعلن/ فاعُل/ فْعلُن/ فِعلن/ فِعلن/ فْعلن/ فِعلن/ فِعلن/ فع/ ف
�صوى زندي. (35) علن/ فْعلن
يتنا�صب  الاإيقاع  ال�صريع  مع  دوال  الحركة  (مرت  –  خيل-  بحوافرها-  تجمعني- 
ق�صفوا)  التي ت�صحن  القطعة بالحركة وال�صرعة  الزمنية، مع قلقلة �صوت  الدال في (لدّي- 
ج�صدي-  ع�صدي-  �صيدتي-  لدّي-  زندي)  والاأ�صوات  الم�صتعلية  الخاء،  والعين،  والقاف، 
وال�صاد، وال�صاد، في الدوال (خيار- ع�صر- خيل- يبق- نق�ص- اأخرى- ع�صدي- خيار- 
ق�صفوا)  التي  تزيد  الن�صق  الاإيقاعي �صخبًا وقوة،  يتخللها هم�ص و�صفير ناتج عن �صوتي 
ال�صين  وال�صاد  المهمو�صين  الاحتكاكيَّين،  المكررين  في  (لي�ص-  ع�صر-  �صواك-  ج�صدي- 
�صوى-  اأ�صرا- �صيدتي- لي�ص- ق�صفوا- �صوى) ، وهي  اأ�صوات تت�صاوق مع �صرعة التدفق 
وقوة الجر�ص. وي�صتمر في المقطع الاأخير (ريح اأناي) على نغم (فاعلن) ليختتم النغم النهائي 
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في الق�صيدة باإيقاع زمني �صريع حيث يقول: 
اأترجل عن �صهوة �صوتي فِعلن/ فِعلن/ فاعل/ فْعلن
لكنّري �صاأعوُد اإليك غبار الف�صة يهبًط 
فْعلن/ فاعُل/ فاعُل/ فاعُل/ فْعلن/ فاعُل/ فْعلن
في ليل النّراْي فْعلن/ فْعان
يا ريح اأناي فْعلن/ فِعان
اإْن ْلم يْدِرْكِني في �صفري موتي. (45) فْعلن/ فْعلن/ فْعلن/ فِعلن/ فْعلن
يتنا�صب النغم مع حركية الترّجل التي ت�صور لحظة الاإياب، من رحلة البحث عن الذات، 
مع  انزياح عن م�صتوى  التوّقع، حيث  يفاجاأ  الن�صق  المتلقي  باأّن  الترجل كان عن  ال�صوت 
المج�صد في �صورة الفر�ص، وهو ر�صالة الذات للذات، في معمعة البحث عن ما تقر به العين، 
وتطمئن النف�ص، مع ت�صميم على موا�صلة الا�صتر�صال في تاأكيد الذات مهما بقي في الحياة 
من رمق. 
ويبني  ال�صاعر  اإبراهيم  ن�صر  الله  ق�صيدة  (زهرة  عدن)  على  (فاعلن)  و  (فعولن)  في 
مقطعين متتابعين حيث يبداأ المقطع الاأول بفاعلن، فيقول: 
اأيُّ تلك الاأحاديث دار بنا قهوًة.. فالتقينا؟ فاعلن فاعلن فعلن فاعلن فاعلن فا
واأيّر الق�صائد حطَّ ت على قلِب اأمِّ ي.. فكنَّ ا؟! علن فاعلن فعلن فاعلن فاعلن فاعلن فا 
�صاأدخل في �صمتها من حديثي علن فعلن فاعلن فاعلن فا
واأدخُل في ُحْلِمَها من يديّر علن فعلن فاعلن فاعلن ف
�صاأدخل في ج�صمها من قمي�صي علن فعلن فاعلن فاعلن فا
لتتلو نهار التال عليّر علن فاعلن فاعلن فعلن ف
�صيك�ضرني ال�صمت اأو لحظة الدمع علن فعلن فاعلن فاعلن فاع 
حتى اأرى اأول الاأر�س فيها لن فاعلن فاعلن فاعلن فا
اأرى مقلتي (55) علن فاعلن
يتنا�صب  اإيقاع  (فاعلن)  مع  حالة  الحيرة  والقلق  التي  تتطلب  تماوجًا  نغميًا  يتراوح 
بين الطول والق�صر، وت�صارع الوتيرة  اأحيانًا بما ينا�صب ت�صوير حالة  النف�ص المتهدج في 
ال�صدر قبل خروجه وانقطاعه عند ال�صفتين، الذي تتميز به (فاعلن) في حالة تحولها  اإلى 
(فِعلن) بك�صر العين، اأو فْعلن بت�صكينها، ففي المقطع ال�صابق ت�صي الدوال المكونة للا�صتفهام 
المبتدئ بداّل (اأّي) مرتين مع تحول دوال الم�صئول عنه، وارتباطها بدلالات الحميميَّة النابعة 
من  القلب،  بو�صاية  اأحاديث  ال�صَّ مر  الم�صحوب  بر�صف  القهوة،  وما  ي�صاحبها  من  م�صاعر 
واأحا�صي�ص وذكريات، تداعت وانثالت على نف�ص ال�صاعر عند روؤية وطن يذكره بوطنه، و دال 
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(الق�صائد) الذي ت�صيء بان�صياب الكلمات من القلب، تعمق مفهوم الاأ�صى والحزن في لحظة 
فراق،  ي�صي  بها  دوال  (�صمتها-  �صيك�صرني-  ال�صمت-  الدمع)  اأف�صى  اإلى  ت�صاوؤلات  لهفة، 
وهي حالة متنا�صبة مع وتيرة التحول النغمي في م�صتويات الاإيقاع. 
ويتحول  الاإيقاع بعدها  اإلى نغم (فعولن)  ، وبين (فعولن) و (فاعلن) تنا�صب جمالي 
نا�صيء عن التعاك�ص في ترتيب المقاطع، حيث تتكون (فاعلن) من ثلاثة مقاطع مقطعين 
طويلين  يتو�صطهما  مقطع  ق�صير  (ب)  اأما  فعولن  فتتكوُن  من  ثلاثة  مقاطع،  مقطع  ق�صير 
يتلوه مقطعان طويلان (ب ـــــ) ، هذا التحول في ترتيب المقاطع، ينتُج عنه ت�صارع في وتيرة 
النغم،  وانتقاله من  البطء  الذي ي�صاحب  (فاعلن) في �صورتها  التامة، ويقترب من  اإيقاع 
(فِعلن) المخبونة التي تتكون من ثلاثة مقاطع: ق�صيرين فطويل (ب ب) ، وفي هذا التحول 
النغمي تنا�صب مع لحظة التاأمل التابعة للحظة ال�صوق واللهفة ال�صابقة، حيث يقول: 
طيور المياه ا�صتعادت فعولن فعولن فعولن
اأنا�صيد تلك المراكب فعولن فعولن فعولن ف
والبحر ي�صترجع البحر والزرقة الهادئة عولن فعولن فعولن فعولن فعو 
لك الاآن نافذة القلب.. �ضر الرياح.. فعولن فعول فعولن فعولن فعوْل
 واأرجوحة ال�صحكة الدافئة فعولن فعولن فعول فعو
لك الاآن يا زهرتي وطن فعولن فعولن فعول فعو
ي�صبه النا�س لن فعولن ف
وال�صهداء عول فعوُل
وي�صبه قلب الوطن فعوْل 
لك الاآن دفء اللقاءات فينا فعولن فعولن فعولن فعولن 
وكلُّ المدن (65) فعولن فعو
ت�صاعدت وتيرة النغم �صرعة وقوة، محاكاة ل�صوت ن�صيد الطيور، وتتابع اإيقاع الموج 
المتعاقب في البحر من�صابا، هادئا، في وقت ال�صكينة، وحركة الاأرجوحة، وهي دوال ا�صتدعت 
التحول النف�صي من (فاعلن) اإلى (فعولن) ان�صجاما مع الم�صهد، وفي هذا التحول النغمي اإثراء 
للاإيقاع بالتنويع، والان�صجام، مع الانزياح وك�صر مجالات التوقع. 
ويجمع و�صيم الكردي بين نغم (فعولن) و (متفاعلن) و (فاعلن) و (مفاعلتن) كل واحد 
من التفعيلات بني عليها مقطع اأو اأكثر قبل الانتقال للمقطع الذي بني على التفعيلة الاأخر، 
في ق�صيدة (هنا  اأول  البر) وهي ق�صيدة مطولة تمتد على مدار  اأربعين �صفحة،  ابتداء من 
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ال�صفحة ال�صابعة، وحتى ال�صفحة ال�صابعة والاأربعين، من المجموعة ال�صعرية التي �صماها 
با�صم هذه الق�صيدة، على النحو الاآتي: 
هنا البرّر 
�صالت عليه الخطى
كاأنّر التراب ماذ الحنِن
كاأن الرمال جوى ُي�صتهى
وكانت �صافْة
وكانت
بداية �صوق لهذا التراِب
وهذا المدى (75) 
يفتتح الق�صيدة بنغم (فعولن) الذي يتميز بقوة الاإيقاع، وتدفقه الذي ي�صبه تدفق ال�صيل 
وتدافعه، مع قوِة الجر�ص وو�صوحه وتماثله نتيجة الانتقال من مقطع ق�صير اإلى مقطعين 
طويلين  مبا�صرة،  واإمكانية  تحوله  اإلى  مقطع  ق�صير  يتبعُه  مقطعان،  طويل  وق�صير،  وهو 
نغم يتيح مزيدا ًمن  العفوية والان�صياب عند  النظم، ويتنا�صب مع المقاطع  ال�صوتية لكثير 
من الكلمات مما ي�صهل ت�صخير الدوال ب�صلا�صة وي�صر، ويمتد النغم على مدار اأربع �صفحات 




لغِر ما األفت �صقوُق ال�صخِر
في عينِن من فرٍح
تج�صّر َد في اأ�صابِع ن�صوة �صمٍر
اأقمن على مفا�صلنا
�ضراعا
�صاغه نجٌم» (85) 
الانتقال  من  (فعولن)  اإلى  (مفاعلتن)  م�صوَّغ  نغميا  ولا  ي�صعر  بالن�صاز،  واإن  كانت 
درجة الان�صياب في (فعولن) اأكثر والتدفق اأ�صرع، اإلا اأّن الغنائية الممتدة في مقاطعها في 
(مفاعلتن) اأوقع جر�صًا واأو�صح اإيقاعًا، بما فيها من طرقات زائدة على نغم (فعولن) حيث 
يمكن تفكيك (مفاعلتن) اإلى �صيغتين هما (فعول فعو) وهو تجان�ص اإيقاعي ي�صوغ الانتقال 
دون ن�صاز. 
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ويكرر التفعيلة فعولن على مدار اأربعة مقاطع، يتخللها �صطور مدورة عدة تكاد ت�صكِّ ل 











يبوح بما تي�ضر من مياه نهارها (95) 
ينا�صب النغم مقام ال�صرد الذي تخلل الفقرة ال�صابقة، حيث كثرة المقاطع التي ت�صتمل 
عليها متفاعلن والامتدادات  ال�صوتية،  والنقرات  الاإيقاعية  التي  تفتتح بمقطعين ق�صيرين 
يليهما مقطع طويل، فق�صير، فطويل، وهي حالة �صوتية  تت�صاوق مع  الحركة، في  الدَّوالِّ 
اَلحَركّية (قامت- ت�صكب- تحتفي- ترك�ص- يبوح) وتنا�صب الو�صف ال�صمني، الذي ت�صتمل 





فيبرح وجهها التعب (06) 
يقف المقطع  اأغنية تعزف على لحن  التنوع، حيث تنتقل من م�صهد  ال�صرَّ ْ ِد  اإلى مقطع 
غنائيٍّ بنغم متراق�ص، يعك�ص الترتيب ال�صوتي للمقاطع، ليتجان�ص مع النغم ال�صابق، ويقدم 
في  الوقت  نف�صه قيمًا �صوتية مغايرة  الاإيقاع، بترتيبها في  ن�صق معكو�ص  للن�صق  ال�صابق، 
وينتقل بعدها اإلى (فعولن) وهي م�صتّلة من (مفاعلتن) بعد القطف؛ لي�صكل مقطعين طويلين 
يبتدئان بقوله: 
تقوم �صافة
تزنر خ�ضرا نحيا (16) 
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وهو في المقطعين اللذين يمتدان عبر �صفحتين ون�صف (26) ، يقدم م�صهدا ً�صرديًا حركيًا، 
ذا زمن حا�صر ت�صوره دوال الاأفعال الم�صارعة الاآتية: (تقوم- تزنر تجئ- تزهو- ترك�ص- 
يتثنى- تغني- تلعب- تغرد- تلهج- توؤرخ- تعدد- تترك- تدق- تهيئ- توقظ- تبدو- 
يهيئ- تلملم- تن�صر- تدق) وهو ت�صوير ينا�صبه اإيقاع فعولن المتدفق، الذي يقدم ال�صورة 
في ن�صٍق، يحاوُل اأن يجعَل الاأحداَث ماثلًة في ال�صورة الاآنية، من خلال �صرعة الاإيقاع التي 
تحاكي لحظة الح�صور، وم�صهد المثول الاآني. 










لما تراخت اأمنيات الوجِد
في عبق الطقو�ِس الهائماِت
بعندليب العا�صقة (36) 
ي�صور المقطع لحظة متراق�صة، تنبثق من الدوال التي ت�صور الحركة والاهتزاز ب�صكل 
مبا�صر  مثل:  (تهتّز-  كاهتزاز-  توتَّ ر-  �صوته-  تراخت)  وب�صكل  اإيحائي  مثل:  (عبق- 
عندليب) حيث  يختزن  كل  من  الّدالين  معنى  الحركة؛  فالعبق  يت�صوَّ ُع في حركة  ع�صوائية 
متراق�صة ت�صاعديا، والعندليب يتراق�ص علوا وهبوطا، ويرفرف، ويتقافز، وي�صدُح باألحانه 
الجميلة، تلك الحالة يتنا�صب معها النغم العميق الذي تتيح له مقاطعه الخم�صة م�صاحة من 
الامتداد  الزمني، الي يقّوي رنين  النغم ويمده. وينتقل بعدها  اإلى مقطع جديٍد، مبنّي على 
تفعيلة (فاعلن) التي يكثر تحويلها اإلى (فعلن) و (فاعُل) حيث يقول: 
«في اأول �صاعات ال�صبح الدافِئ








بلعت حبة كمثرى» (46) 
تعّد (فاعلاتن) الن�صف الاأخير من (متفاعلن) والانتقال اإليها، يزيد وتيرة النغم �صرعة 
وتدفقا، ويجعلها اأقرب اإلى ال�صطح من القرار العميق للنغم. وهي تتنا�صب مع حيوية الحركة 
الاآنية الحا�صرة، والما�صية، التي تنبثق من الدوال (تنه�ص- ينفتح- تنفتح- تبدو- بلعت) 
،  وهي  دوال  ينا�صبها  الر�صاقة  وال�صرعة.  ويرجُع  مرَّ ًة  اأخرى  اإلى  (متفاعلن)  ليوظِّ َفَها  في 
خم�صِة َمَقاِطَع متوا�صلة حيث يقول: 
يا بنت كانوَن 





وللحروف المرمرية (56) 
ينا�صب الامتداد النغمي، الخطاب التاأملي في المقاطع، مع رنة اإيقاعية عميقة، يعود 




تقطر م�صكها وحليبها (66) 
«ويا حجاُر يا حجاُر




ورواية المزماْر (76) 
وينتقل بعدها اإلى متفاعلن يوظفها في خم�ص مقاطع ت�صتغرق زهاء �صت �صفحات،(86) 
ينتقل بعدها اإلى مفاعلتن في مقطع ي�صتغرق �صفحتين (96) ويوا�صل جر�صه النغمي بتفعيلة 
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متفاعلن فيما تبقى من مقاطع الق�صيدة اإلى نهايتها (07) ولابد من الاإ�صارة هنا اأن الدرا�صة 
ترجح كون  الق�صيدة كتبت في مراحل زمنية مختلفة، ودفقات  �صعورية متفاوتة،  تنا�صب 
�صياغة كل دفقة منها �صيغة نغمية، تجري على ل�صان ال�صاعر، ولم تكتب دفعة واحدة، اإذ 
اإن التحول النغمي يقت�صي تحولا في ال�صعور الزمني قبل التحول من نغم اإلى نغم، علما باأنَّ 
النَّ َغَم، والاإيقاع هما فن توزيع  الوحدات ال�صوتية على  الوحدات  الزمنية في نظام مت�صق. 
حيث  اإنَّ «تغير الحركة  الاإيقاعية لي�ص فعلا عابثا، واإنما هو  ارتفاع  اإلى ذروة في الحركة 
الداخلية للق�صيدة» (17) 
ويوظف محمود دروي�ص، في ق�صيدة (عن ال�صعر) التفعيلات (فاعلاتن) و (مفاعلتن) 
و (فعلن) في ثلاثة مقاطع على الن�صق التالي: 
اأم�س غنينا لنجم فوق غيمة 
وانغم�صنا في البكاء 
اأم�س عاتبنا الدوالي و القمر 
والليالي والقدر 
وتودَّ ْدَنا النّر�صاء 
دقّرت ال�صاعُة، والخيَّ اُم ي�ْصَكْر 
وعلى وقِع اأغانيِه المخدّرر 
قد ظللنا بوؤ�صاء 
يا رفاقي ال�صعراء (27) 
حاول ال�صاعر اأن يقدم ال�صورة الاإيقاعية، وهو يتحدث عن ال�صعر ور�صالته، في ثلاث 
لوحات نغمية متراق�صة الاإيقاع، مع اختلاف في الطبقة ال�صوتية والامتداد الزمني لكل من 
تلك التفعيلات، فابتداأ بالتفعيلة (فاعلاتن) التي تتكون من اأربعة مقاطع الاأول (فا) طويل، 
والثاني (ع) ق�صير، والثالث والرابع (لا) (تن) طويلان، حيث تغلب المقاطع  الطويلة  التي 
تزيد الم�صاحة الزمنية في حجم ال�صوت، وتمنحه امتدادا ًوبطئًا، فاإن اأ�صاب التفعيلة الخبن 
حدث فيها توازن بين �صدرها بمقطعين ق�صيرين، وعجزها بمقطعين طويلين، وهي حالة 
تنا�صبت مع  النزعة  ال�صردية  التي قدمها في  المقطع  ال�صابق، وفيها دوال حركية مرتبطة 
بالزمن الما�صي في (اأم�ص- غنينا – انغم�صنا- عاتبنا- توددنا- دقت- ال�صاعة- ظللنا) 
تخللها داّل زمِني حا�صر هو الفعل (ي�صكر) وهو حا�صر مقترن بمرور الزمن لت�صوير الحالة 
التي كانوا عليها، لبيان المفارقة بين ر�صالة �صعر الوجدان الذاتي، وال�صعر الذي يحمل ر�صالة 
ثورية اجتماعية ت�صاف اإلى ر�صالته الجمالية. 
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اإن  محمود  دروي�ص  يمزج  بين  الاأوزان  لي�صتوعب  تجربته  الفنية،  وحالته  ال�صعورية 
المتماوجة (37) فيختار لكل انتقالة �صعورية ما ينا�صبها من النغم المو�صيقي؛ لذا ينتقل في 
المقطع الثاني اإلى نغم (مفاعلتن) حيث يقول: 
«ق�صاِئُدَنا با لوٍن 
با طْعٍم با �صوٍت 
اإذا لم تحمل اِلم�ْصَباَح مْن بيٍت اإلى بيت 
واإْن لم يفهِم الُب�صطا معانيها 
فاأولى اأن ُنَذرِّ ْيَها 
و نخلد نحن لل�صمت» (47) 
تتكون  مفاعلتن  من  خم�صة  مقاطع  الاأول  منها  (م)  ق�صير،  والثاني  (فا)  طويل، 
والثالث والرابع (ع) (ل) ق�صيران، والخام�ص (تن) طويل، ونتيجة لغلبة المقاطع الق�صيرة، 
وافتتاحها بمقطع ق�صير، تزداُد  ِغَناِئّيُة  النَّغم وت�صارعه، ورنينه كلما اقترب من منت�صفه 
و�صوًلا اإلى نهايته، في�صير ر�صيقًا متدفقًا، فاإن اأ�صابها الع�صب بت�صكين اللام حيث يتحول 
المقطعان الق�صيران الثالث والرابع اإلى مقطع طويل (َعْل) ، وتنق�ص مقاطع التفعيلة مقطعًا 
حيث ت�صير رباعية المقاطع، تن�صاب من �صدر المقطع الق�صير اإلى ثلاثة مقاطع طويلة، لا 
يعتر�صها نبرات ق�صيرة، تحول رنينها وتقويه، وهي ذات نغم ينا�صب مقام التغني بهواج�ص 
النف�ص، والانتقال اإليها في هذا الن�صق المتحول، الذي ينا�صب مقام التغني بقيمة الق�صائد، 
وبيان ر�صالتها الثورية والاجتماعية. 
وينتقل بعدها اإلى مقطع م�صوغ على نغم (فاعلن) وهي تفعيلة ثلاثية المقاطع، تتكون 
من مقطعين طويلين يتو�صطهما مقطع ق�صير. حيث يقول: 
لو كانت هذي الاأ�صعار 
اإزميا في قب�صة كادح 
قنبلة في كف مكافح 
لو كانت هذي الاأ�صعار (57) 
يحمُل اَلمْقَطُع اإيقاعًا غنائيًا �صريعًا متدفقًا، يتنا�صب مع �صحنة التمني المختزنة في 
المقطع بو�صاية تكرار داّل (لو) وهو دال مفتوح على التمني، الذي يتنا�صب مع الحديث عن 
ر�صالة  ال�صعر،  الذي  يتمنى  اأن  يتحول  اإلى  و�صائل  م�صاندة  لكفاح  العامل،  وقتال  المكافح، 
ور�صالة الاأديب الثائر. وفي نغم فاعلن منا�صبة لروح الثورة وتنا�صبًا مع وتيرتها الاإيقاعية 
المت�صارعة في هدوء وامتداد. 
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وووظف عز الدين المنا�صرة مجامع الاأنغام في العديد من ق�صائد نتاجه ال�صعري، كما 
فعل في ق�صيدة طريق ال�صام، فا�صتخدم (فاعلن) و (فعولن) على التوالي حيث يقول: 
في باب ال�صام فْعلن فعان
قابلت المتنبي واأبا تمام فْعلن فاعُل فْعلن فِعلُن فْعان
وذهبنا للحانة في ال�صط الغربي فِعلن فْعلن فاعُل فْعلن فْعلن فع
وعرفنا �صاحبها الثرثار فِعلن فْعلن فِعلن فْعان
و�صكرنا حتى جرت الخمرة في جذع الاأ�ضرار فِعلن فْعلن فاعل فْعلن فِعلن فْعلن فعان
فبكى المتنبي.. وانهار فِعلن فِعلن فْعلن فاْع
قلت له حدثنا عن عقدة كافور فاعل فْعلن فْعلن فْعلن فِعلن فْع
قال: يحب مديح ال�صعراء ويكرههم (67) فاعل فاعُل فْعلن فِعلن فِعلن فِعلن
في  هذا  الجزء  من  المقطع  الاأول  للق�صيدة  تناغم  الاإيقاع  النغمي  مع  �صرعة  وتيرة 
الاأحداث، التي قدمها ال�صاعر في ن�صقه ال�صعري بطريقة ال�صرد المتكئ على الاأفعال الزمنية 
الحركية  التي  تتطلب  �صرعة  في  الاإيقاع  مثل  دوال  الاأفعال  (قابلت-  ذهبنا  –  عرفنا- 
�صكرنا- جرت- بكى- قال) وفي تحولات فاعلن التي ورد معظمها بالخبن (فِعلن) بك�صر 
العين اأو فاعُل (77) اأو بالقطع (87) (فْعلن) بت�صكين العين، ت�صريع للاإيقاع النغمي، وفي لحظة 
الالتقاء الفارقة بين الوتد المجموع (علن) من فاعلن بالوتد المجموع في بداية (فعو) من 
فعولن بات التحول م�صوغًا ومنا�صبًا، «فبيين بع�ص التفعيلات وبع�صها الاآخر تتحقق مثل 
هذه  العلاقة، فيتداخل عندئذ جزاآن من تفعيلتين بحيث يمكن مع  التكرار  اأن  ت�صلم واحدة 
منهما اإلى الاأخرى» (97) 
اأقول وقد... قطعوا �ضرياني ومروا فعول فعول فعول فعولن فعولن
على جبهتي وا�صتراحوا على رئتي الميتة فعولن فعولن فعولن فعول فعولن فعو
اأقول وقد تركتني المدائن تحت الخطر فعوُل فعول فعولن فعول فعولن فعو
و�ضرت �صفرا لجوعي وفقري فعوُل فعوُل فعوُل فعولن 
ونومي على طاولات المقاهي فعولن فعولن فعولن فعولن
وخوفي من المنتظر فعولن فعولن فعو 
حديثي عن الاأمة ال�صاكتة فعولن فعولن فعولن فعو
غنائي عن الجوع والثورة الغام�صة فعولن فعولن فعولن فعولن فعو
عن الثورة الغابرة فعولن فعولن فعو
كاأني اأرى مجزرة (08) فعولن فعولن فعو
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ولي�ص  الاأمر  ناتجًا  كما  تقول  ب�صرى  عليطي  عن  «رغبته  في  التحرر  والخروج  عن 
ال�صوابط التي كان يتميز بها الوزن في الق�صيدة القديمة» (18) فح�صب، واإنما يت�صاوق تنويع 
النغم مع م�صتوى خبرته، وتنوع ثقافته، وعمق تجربته، ومنا�صبة الم�صتوى ال�صعوري، وهو 
لي�ص خروجًا عن اأ�صول النغم ال�صعري، بقدر ما هو محاولة لا�صتثمار اأ�صول الطاقات النغمية 
لاإثراء م�صتوى التعبير عن التجربة بما ينا�صبها من نغم. بينما يمكن اأن نلم�ص الخروج عن 
الاأ�صول النغمية، بالمعنى الدقيق في ق�صائد النثر التي كتبها هو وغيره من ال�صعراء. 
نتائج الدراسة: 
. 1 ا�صتخدام مجامع الاأنغام وتعاقب الاأوزان في ال�صعر الفل�صطيني المعا�صر، ا�صتجابة 
لطبيعة التجربة ال�صعرية في كثير من الاأحيان، حيث يتيح التحول من نغم اإلى نغم ت�صوير 
الدفقة ال�صعورية، وتجلية ملامحها. 
. 2 هو  تعبير  عن  م�صتوى  الثقافة  ال�صعرية،  وامتلاك  الاأدوات  المو�صيقية  الم�صكلة 
للوحدات الاإيقاعية. 
. 3 مجامع الاأنغام دليل على الثراء المو�صيقي لدى ال�صاعر، اإن اأح�صن توظيفه في �صياق 
تجربته. 
. 4 تنويع الاأنغام محاولات لا�صتثمار طاقات الت�صكيل النغمي لل�صعر العربي، والاإفادة 
من  مكونات  التفعيلات  والاأوزان  في  اإنتاج  اأ�صكال  تتنا�صب  وروح  التجارب  ال�صعرية 
المعا�صرة. 
. 5 المطولات ال�صعرية التي تعتمد على مجامع الاأنغام، تكتب في فترات زمنية منف�صلة 
اأحيانًا. 
. 6 ي�صهم التنوع النغمي في ك�صر الرتابة، وي�صتفرغ ال�صحنات العاطفية. 
. 7 مجامع  الاأنغام  ظاهرة  نغمية  ت�صفي  على  التجربة  تنوعا  وثراء،  وتتنا�صب  مع 
تنوع اأ�صكال التناق�ص وال�صراع الخارجي والداخلي، مما يدفع ال�صاعر اإلى تغيير الم�صتويات 
النغمية لمحاكاة م�صاعره. 
. 8 ورد التبادل في الق�صائد بين اأوزان تنتمي للبحور العمودية، واأوزان تنتمي ل�صعر 
التفعيلة، دون �صوابط تحدد معايير الامتزاج �صوى طبيعة التجربة، ومدى انثيال الكلمات، 
والوزن في تحولاته المختلفة، فقد تم التبادل  اأحيانًا بين تفعيلات وبحور وبين تفعيلات 
وتفعيلات اأخرى. 
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. 9 لم  يكن  المزج بين  اأ�صكال  النغم  الوزني  وليد  الثقافة  ال�صعرية  الفل�صطينية؛  بل هو 
محاولة لا�صتثمار الموروث ال�صعري ال�صابق في حركة ال�صعر العربي الحديث والمعا�صر. 
. 01 تنوع التبادل النغمي بين التفعيلات والبحور، وفق م�صتوى الان�صجام مع التجربة 
ال�صعرية. 
. 11 تتيح  طبيعة  الاإيقاع  وفق  نظام  التبادل  والتوافق  في  توزيع  المقاطع  النغمية، 
اإمكانية  التنقل  من  نغم  اإلى  نغم  بعد  ا�صتكمال  الموقف  ال�صعوري،  والاإح�صا�ص  ب�صرورة 
التنوع المعّبر عند الانتقال من لحظة توتر اأو موقف اإلى لحظة توتر اأخرى، اأو موقف جديد 
قد يتداخل في بوؤرة الت�صكيل العامة لتقديم �صكل نغمي فيه ان�صجام نغمي وتنوع عاطفي، اأو 
ان�صجام عاطفي وتنوع نغمي. 
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